2 ew. hy \altide ahs trade ere » donee bet adted asa. san bak ks wee ks le % Std Oat Ch ba Addn thee’ A, tree eden te Cehee ht “2A, See es -SUMb igh 2% 7 —_— ee —— 
, e . ee i, URE SSS Ae Mme MENG > UNNI UNI Seu Maton tay Ailey bang TAA Mitral Sh wp inst tee hp Me gne g) 2) erhar Wo iitae lhe neg NST . FeO ey Ar eb ba ET Se 
‘ £ My tte nen x e3 zy Mette Spaeth ts M4 PAN SMe MAE Wt Dams AB 0 th term Mh he hy MMe NN hy fda Mn MAW Mes fh Wag Dh nv uatepte np Dernn ne Nine eta A NAN Hat set DENS nyingtime gen a Bayne re ari hate sie al 
‘ when . PY tees Rog bp Se Wil eta e while dr Eyes Sb.ay Ne hehahayiaarie"es Ng NAG . Rimes = ela Yemong ah} hm ae -yiear te A 2 rnd Mey Dal dlheiie Sion en at Ranieri a ante ylcw ney Stray 
Ss j rity - ee pias Sele me. ig Ms te Sororities) Viena een Sra A Mite Tart Baan isis Navha don Meme te ome Saas oostia ppp" Pas TST" pts Maree tra! Ng AN ah ree eh Nhe Oh Fe eS 2S 
Yet Le a a4 s z OSDIR opens WANS? tah " Seton aie eh mieNcner eT evr noe Syesbeetet Tea a Lh ahaa any TNS 
daaty ant £1 Beary oes ; ven . : Eis. sey age ts AJB Naig ala Lan neveata tapi tniag nt 2aenSag A Tn'r dT Moyea ees isthe mate et” Paget ty sets) STi Tad toa mrt a tn! aR nO eat mo 
sad Pee y Ivy Seon Wreath . gt Ny Re es Aaa ees Cag TOY Nae NY + ta nnhmlby ym cater hy ett roe te Map MUMS NMA Ase me rag Eo hemes the ene wag ain smn ge 
Pee 3 . Wh 8 a at . : 4 ne Wa tee ot! rmllhelie mg Nag! top a7 totes al ma se malt ial Testes tony Sane Meh I nee Tan 9 Poe I ean 
° . : on Tet: iy oes Aa . Sapna Assas Si'Ms Maths Sava ha Act Ns ese horas ha Ba haslnodi fa nas oe Gp aa he MAR hs eb na hn es te RRS Tine total tenaetar he ese ferme Ns Ma Pe etn 3 a anti tnn Ne onrarge gs SnD See 
= . : . pda dahe ~ vy ir ‘ Be a ices De Ne Se Sern Fe eer npes cache cane Me otal tla iotetas har ate bats ATT shedimyRsmytae meted ta wait my othe 
Masten . ; aA . : eRe annngs Naw ate Sat ts elp'y Porte ba Nar Nady aang we mee phe hen ign neste te ens eM ences 
+ rvgt ‘ Neen as Me a ashe a nN pee are ore 
an . lee te . ee CN era at * =A tg he th . ead tapitae Foihing hc eaten aptas east nanan Os Tat En Saot lp 
* . : yes ~ ek set ¢ Sy ie eaten sey me Mie A ire Seca 
‘ MR Gol, Te \ 7 Me tinea = Sha tate nari ene tagtne MATa ipmemh ese ind ty eatntina = Se MN 
. wey ~ ten) Nee sin — F yt ty eh The ip ie tiphal ety aHeaeaths olny “Tater na ot 
. " Sve . > * rine a a neti a enon ap nonin ae a sg NTN ae Tn 
Sah . 4 , “ ; 2 x Pep Ni ta ty Sek ne Ai Rerane eee 1 IS 
. a+% ; ‘ ee A er rutegr origin tte tale 
> . . React +3 Peper Faltetnne he 
4 ele + 7 : ve * , “38 Sie maT ad wn tate 
- : x Ba ee toe SAE wm ae han ay , a oe oe 
5 . . eerie “ es . in wo 4e ES 
. . ‘ s . Ve piagie tery . ones 1 to 3 Airs ea Rs oa he aes wp temet ba hy asp ne eT rm See 
\ : +, int. . Sere Mata eed ined Fr psi tn + 470 c kt ttl barl e < it . SRLS PORE, 


Flag ie iaibn ic paar 


salipeitiw Fg ie ae St GE 


Ee Ree Se ee Oe ee eae 
wp rie etm eae mY 
Si ALI mi gto ase 


See ee 
BB rp Dey Are ar 
pete en Soe a ee 
SBA dt puenti= egesna et i poset Hees 
ies A ee pean pe EA ee alanis mee 28 (tga AE Oe 
Benin ete a terg= Pape tea chig page or eae git ge eit? An 
SD ic al tel lie 1 emia on ihn eta tema aad 
re ss calcio get Setanta ne Se 
TO falincrtipe sane peepeteinm ono EE ape onge nan erate hae 
Fifa PRO hig Oa Dh g I ETE Se aT Sap IE ENG ES 
Leese aig ioe eg rian POL Tm FANN eI BAP ee 


Se anit ri meh ye Mere La elias we olen meta . Sat Bae ogee a nT 
3 OO ie Roe Sania nme ae poise Ine ALD Wee Eee CS oe a eee 


‘ é 2 TA Me ei Ate SAMIR TERT COTE ae cle eel See 
AAS SIO SES NH COD ali creo aria antag Gee toler wag tea BAK RE LM SR 2 
AA red heme Sapo ot ame ee ee ae Sr aces ena ease 


geil rtigen 2g aera n peasty goin ate Risse fogs Eee Top amee Bea pie verre Pam yore (mae ee ete Tang Se Ee te 
ore eneane FIO = et 


fare petite i tee ie eT Sm 
(as ra teptoe bt 


PEE TEN TE 


fn lsenn kn et pas 
a as ale ae 

a er ees 
CS ge Es Im Pa eg 


Beene begenghe Orig Parte 


BG fiecg cies 
appar tae an are ee 
Tyr 


Peotie i Shyer 


are pyres 


Ep = PHP paige upriprepaysienimeMde 
A tere aie eA Peer epee, set 
Sy eae rP a ce pel SEERA ES Ie 


Reever et 
Re amity ae easy 
Emenee 


. Se Rael ONE OR OS AO ee ap 

OES ye pape A Poet Paco get Benen dT 

sictacic tat Sa Ue 

ee et oe ee eae 
mpeet pnaicnnon se sant 

og Ce ane ete 

ema 


re rad iat 
ce Tatoreeee oe 
Rae Ce ote ceteris 

Spek ysue nity se SS 
Ee So tnPuw ge yee aimee 


Fre eeyt og tony 


Gh Aue eb uty He ePesI9 
hip adobe pitee, 


itt swash pla ibe sega Pes rhel 
PP Dah Fad HS pea Tea gy Ge gaisiyh baa ge oe Aint YB Pip et ig ate 
Nest Ba eiprogh  raip Bake eek ghusiinasILNG? Sohal Mego Mg eG PAR OTONSTT iid WTO D URE EVAN 
AE PEL OPG gas po pe app mF Ae tea T asle Can gt yagi Sigel sta Tey satire Mam TN Fp a 
PERE Re Dwg eae Alin em eae BEA Nb SEA BOF gripe PEO ewe great ain age fala EBL er APTI DE 98 pV BNH SIP AG iP 
ihe Eres NN ae pap Boe se Wain e PRAT a a ek allele goals eel ae} 
Waste Son in sineamegtnene oma t pag spe U tus iwnap ess Tey: phn cain intenee tea dharma catare Fo aot Sore ae ees 
i ha onl has sta ag trialongenipe ety Daigo Nig Pleas teelage FAP Re oP IP REL eto a ales “a Ty tage eg stnah a out F 
pie Oe Bas SSS te poms saci eee Wifsie 18. de ienbeg agence agate rse, 2 lopment aS 
SE NE ee Pg y BH Deg Hey Bee Pee ge 
Agnes ¢ aA bse MeapAlg wetibe e hsFrat=ae= Pines 


er eee 
Seen gt os Ley 
Sr Ry att Ae i uh 


ee 
ee a ts eae i ee 
Ree ie AGEN INET 

Cyc emeatigm mre 


7 Les yeaudeieg on 

at oF par bas BY pa Canaan : 

“fs LO aig ese PED Avge set eM yt 39 GNIS ESATA Ne eH Ot = * 

CORSE INGEN Os YBERN STI END cet UTA Sirah SESE SE OPT TTS a a lg pe ADSI 
espe NP ce FL Re es GSI VEEN PEON 


Ppipe nee? F 
ANE weak es 


aaeey fe ine 


wg headers 


Pima ar Raa aA Be hr FOr ct tpne tee 
Ng ee ace he RE Re See aS 


r LR ep DONO Dg gym g EL sep sates et a E Ng 
ue aie : 1a Pika Udy Aap aepaga Aisin euenenisiet/ieot ony rah ae ya Ne eaeuear PES ed eaemcenrnct 
; Pah atk peg gave Peed pegenenie pine pute sam (deena sande A ipraRiT Ea gat Ne ee Ie 


eapissdonp onymacere 


Up RY Val torial 
tt eer tay 


PRD gy BEDE NPD A Vex yey ete 

CLE OLN TE IIE 

HR ae RO Re wa 

PO ee RTE TR BD 
Sips ad gh pose uesine rh 


Seen Mine Peed or ve ode in pe al Sap jodie spor 8 ested leh, FY ay MTA MMR UY YRCPLT Soha PCO IP a 
OT tesa TT foal a ec ati Pa eit otal a cecal Beal RY a a i al ie 

eras Paap gaale gb SM rr eadiaguistayeyaigelten Mt ub tagtiPise PONPAH IAP OGD SUH ab araeh oa bes Ribas ee Your A pele rsa Ce aN te eer 
PEEP LEE WATE RGA AAU GAYE. PUNTO LAS HAUT ANE Sy ph Oe RAR Cag dd Siege paeat elk. 
FUN TIED styp 5 UO DOPE Draaifipe anatase each pan batn S78 PPV LP PO FT RTI at re: oO eee ROARS 
sentra tire Pe shay tiers Pope aadmineetars aiiee ympapts Geum ped Atma beige kerieniatrlany gh pai PML E ‘i Ciara that mach lias op el : Se ar ais pepamunt rien x 
Lee SMe 4 gps hops | age free am pals pS A DALAT espe es tai Te oda eee oh rare, iz eg eeoyeen =i 


Pol bssharya dh earn e phe an Ries Lue Uti Mgeeige He Pry Vd! ea yaar yey RUMI SIa ACP TOIHTEE POT OY OTH eR Fo fi fe Rep fe DO al a0 eM aseatgnwe ae 
thatgdyieasn beeeaBinta fab geahge eeecs peat ps Dein lp wastes Mhupspi pe roes vO gsivoye gael ally e"(OMy MRNA UALIETOI2 (B18 ata spP em ovemIT™ GT LHP gS nF apR I PUN are dPAPE WT FE eget ae. OTE ae TN A Dae ay ieee ete 
BOTH IRE Ditonto Bs Sanna er aR A A RR A SO MR AEE PTSD ITE MOLD (Metal ond sie grep ee nice poner gs Seteenommen rene ior 
(pinta tara e Orbs eneEE eae anus pUbNITe pet RPP ANIMA LUPE Maret eae iat lca gh ole tater alee wal AiR Ta ttn ein art Pile Mame me Sah APNE ST fi a ON oe eT et IS NS arenas ey ws 
vy vat >< a) ned iad Lo PE on aus et hh eed Bh nce 0 Sa le nt = np te Ae mc; Ovch plu sad hited o Id) eke a 2 pw ot ures oh 5%) be hy a ost wdiwes ae! " tnd ps eh eS NSTI 38, - eens ts mm ey, 3 ee 
MN ion ont) fhe uae PAGRETA fo pe eA alo pees ON Da) Ae ONS IpS 9s ays la pea: Pi Poe PEN LOE NS ee FER wi ead NT Fame PRT SS NS cay Nr aga SIRE AM OY SLE TO eg eR RAR ENI ES 


DATE DUE 


ie 


AN 
N 
= 


| 


—— 


| 


—<——— 


| 


——<——— 


—<—" 


| 


——— 


Digitized by the Internet Archive 
in 2024 


https://archive.org/details/lasculptureitaliOO00O0char 


LA SCULPTURE ITALIENNE 


Volumes parus dans la méme collection : 


L’Art Egyptien, par Charles BoREux. 
Les Arts musulmans, par Gaston MIGEON. 
La Peinture des Vases grecs, par Georges NICOLE. 


La Sculpture Frangaise du Moyen Age et dela Renaissance, par Marcel AUBERT. 


La Sculpture Italienne, par Charles MARCEL-REYMOND. 
La Peinture Hollandaise, par M™& Clotilde BRIERE-MISME. 


A paraitre prochainement : 


L’Art Byzantin, par Charles DIEHL, de 1 Institut. 


La Peinture Francaise du Moyen Age et dela Renaissance, par Louis GILLET. 


L’Architecture Italienne, par Gabriel RoucHEs. 

L’Art de l’Asie occidentale ancienne, par G. CONTENAU. 
La Peinture Espagnole, par Pierre Parts, de |’Institut. 
L’Art Chinois, par H. D’ARDENNE DE TIZAC. 


BIBLIOTHEQUE D’HISTOIRE DE L’ART 


PUBLIEE SOUS LA DIRECTION DE M. AucustE MARGUILLIER 


lbval 


Sew bk E PEALE NINE 


PAR 


CHARLES MARCEL-REYMOND 


PARIS er BRUXELLES 
LIBRAIRIE NATIONALE D’ART ET D’HISTOIRE 
G. VANOEST, EDITEUR 


1927 


A LA MEMOIRE 
DE MON PERE BIEN-AIME 


MARCEL REYMOND 


JESDEDIBUCESLIVRE 
FRUIT DE SES TRAVAUX ET DE SES ENSEIGNEMENTS 


LR 


259112 


ART AND MUSIC DEPARTM ERY 


SAN FRANCISCO 
PUBLIC LisaarRy 


3 1223 01353 2354 


Poel Une TT ALIENNE 


CHAPITRE PREMIER 


LES DEBUTS DE LA SCULPTURE ITALIENNE 
JUSQU’A LA FIN DU XIVe SIECLE 


L’art chrétien prit naissance pendant la décadence de la civilisation romaine; 
il adopta les formes de I’art romain, particulitrement le décor sculpté des sarco- 
phages, et ne créa aucune nouveauté. Tandis que cet art romano-chrétien dégé- 
nérait peu a peu, apparut |’art byzantin, d’origine orientale, qui, aprés une 
brillante floraison aux v® et vi¢ siécles, s’affaiblit 4 son tour pour disparattre 
a peu prés au Ix® siécle, la sombre époque des invasions de Barbares. 

Au xIF® siécle, l’art se réveille, et l’on peut discerner dans son développement 
deux courants principaux : d’un cété, une nouvelle floraison de l’art byzantin 
qui reprend ses formes traditionnelles ; de l’autre, un art plus fruste et plus 
nouveau, d’origine barbare, qui est plus proprement roman et lombard. 

L’art byzantin se développe plus particuli¢rement dans les pays en fréquentes 
relations avec l’Orient : le Sud de I’Italie, la Sicile et Venise. Cet art, surtout 
brillant dans la peinture, la mosaique, les ivoires, l’orfévrerie, ne produisit guére 
en sculpture, notamment pour le décor des chaires, des autels, des ambons, que 
des transpositions des modéles créés par ces autres formes d’art. 

Il faut cependant faire une place a part aux portes de bronze, qui furent 
nombreuses aux XI et x1I® siécles. Beaucoup ont été importées de Byzance, et 
c’étaient surtout des portes gravées et damasquinées ; mais d’autres furent 
fondues en Italie, et sur celles-ci apparaissent et se développent les formes 
sculpturales. Citons particuliérement celles des cathédrales d’Amalfi, de Troja, 
de Bénévent et celle de Saint-Zénon de Vérone, cette derniére appartenant 
plutét a l’influence nordique. 

En Apulie et en Campanie, au milieu du x11 siécle, ’empereur Frédéric IT 
Hohenstaufen donna une vigoureuse impulsion au mouvement artistique, faisant 
surgir quelques ceuvres brillantes, isolées au milieu de leur époque, inspirées 
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de la belle antiquité romaine. Le Musée de Capoue conserve de trés intéressantes 
sculptures provenant d’une entrée de pont triomphale ¢levée par lui a Capoue. 

A Rome, il n’y eut pour ainsi dire pas de sculpture ; mais nous devons citer 
toute une série d’ceuvres décoratives, créées par une famille d’artistes, les Cos- 
mati, avec un trés habile emploi de formes architecturales et de mosaiques. 

Dans le nord de I’Italie, la sculpture eut, au contraire, un large développe- 
ment, trouvant sur les facades d’églises et sur les porches qui s’y ajoutaient, un 
vaste champ pour dérouler des bas-reliefs ou l’on découvre des scénes pleines de 
vie et d’expression. Trois grands artistes résument les progrés accomplis par 
l’école du Nord : celui qui a signé « Guillelmus » des bas-reliefs a la facade dela 
cathédrale de Modeéne ; le sculpteur Nicola, qui travailla au milieu du x1I¢ siécle 
aux facades des cathédrales de Plaisance, de Ferrare, de Vérone et de l’église 
Saint-Zénon de cette derniére ville, et surtout Benedetto Antelami, qui, ala fin 
du xu¢ siécle sculpta de nombreuses ceuvres, notamment au Baptistére et a 
la cathédrale de Parme (pl. I), et ala cathédrale de Borgo San Donnino. L’édu- 
cation d’Antelami se fit en France et, particulicrement, en Provence ; aussi 
ne faut-il pas s’étonner de retrouver dans un des tympans du Baptistére de 
Parme une imitation de l’Adoration des Mages de Saint-Gilles-du-Gard et a 
Borgo San Donnino un David inspiré d’une statue de Chartres. 

L’art lombard fut transporté en Toscane au milieu du x1 siécle par un 
artiste tres fécond, Guido de Come, qui travailla surtout 4 Lucques et a Pistoie. 
L’ambon de la cathédrale de Barga (pl. I) n’est ni signé ni daté, mais appartient 
aux mémes formes d’art. 

Malgré les efforts personnels, les recherches de vie et d’expression que l’on 
trouve fréquemment dans l’art lombard, un simple regard jeté sur nos gravures 
montrera qu'il ne s’agit encore 1a que de formes bien rudimentaires. Aussi 
comprend-on qu’aprés les longs tatonnements des siécles du Moyen Age, 
’éblouissante apparition, coup sur coup, de ces chefs-d’ceuvre que sont les 
chaires du Baptistére de Pise et du Déme de Sienne puisse sembler un phéno- 
méne inexplicable, qui fait pendant 4 la miraculeuse éclosion de la peinture 
flamande avec les fréres Van Eyck. 

Depuis longtemps la critique s’efforce de déméler les origines de cet art pisan, 
de marquer la part de l’influence antique et celle de 1’éducation artistique de 
Nicolas de Pise. On a cherché, et trouvé a Pise méme, les modéles antiques dont 
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il s'est inspiré ; on a pu démontrer qu'il était originaire d’Apulie ou, grace au 
mécénat de l’empereur Frédéric II, l’art était moins appauvri qu’en Toscane. 

Mais si ces raisons ont leur valeur, et si elles aident 4 déterminer les éléments 
immédiats dont s’est formé]’art de Nicolas de Pise, il est, Al’origine du magnifique 
développement de la sculpture italienne, une autre cause plus générale et plus 
profonde : l’influence de l’art francais, déja observée dans l’ceuvre d’Antelami. 

La chaire de Pise (pl. II), premitre grande ceuvre de la sculpture italienne, 
date de 1260. Si nous nous rappelons qu'il y a, Ace moment, plus d’un siécle 
que les églises romanes frangaises se sont couvertes de sculptures et, pour ne 
citer que quelques exemples, que sont achevées les facades de Saint-Gilles 
ou de Saint-Trophime et le portail Royal de Chartres, si nous pensons qu’en 
1260 les porches de Chartres, les facades de Paris, d’Amiens déroulent déja 
leurs merveilleux cortéges de statues, nous comprendrons plus facilement 
comment, partie de si bas, la sculpture italienne a pu prendre un si rapide essor. 

Dans la suite de cet exposé, aussi bien que dans Vhistoire de la peinture et 
de l’architecture, on voit toujours l’art italien 4 l’avant-garde : au xvI® comme 
au XVII® siécle, il influence toutes les écoles étrangéres. Il n’est pas sans intérét 
de rappeler ce que,a ses débuts, la sculpture italienne doit a l’art frangais. 

La chaire du Baptistére de Pise montre cette influence frangaise, plus parti- 
culitrement marquée dans ses formes architecturales et dans les figures qui 
séparent les panneaux ou surmontent les colonnes; les bas-reliefs dénotent, au 
contraire, une prédominance de l’influence antique par le style de leurs drape- 
ries, l’allure générale des figures, et surtout l’entdssement des personnages, 
dont les tétes se superposent sur un méme plan. Mais il importe de noter que 
cette imitation antique n’eut qu’une durée éphémére: la chaire de Sienne (1268) 
prouve que Nicolas de Pise s’en est déja affranchi et que son art, arrivé a son 
plein développement, s’est rapproché encore de l’art frangais du xIII® siécle, 
dont ila les qualités essentielles : la noblesse, la force, la simplicité. Les deux 
statues qui encadrent le bas-relief de notre figure (pl. II) sont des exemples 
frappants des liens qui rattachent l’art pisan a l’art frangais. 

Avec les deux chaires que nous avons citées, la fontaine de Pérouse est 
l’ceuvre la plus célébre de Nicolas de Pise. I] 1’exécuta en collaboration avec son 
fils Jean de Pise, quiprit sa suite a la téte de 1’école pisane. Ce sont deux chaires 
encore qui constituent les ceuvres principales de Jean de Pise : celles de Pistoie 
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et de la cathédrale de Pise. De Nicolas a Jean, le style se modifie profondé- 
ment: le calme et la dignité font place au mouvement et a la passion ; les 
compositions s’animent et se vivifient, pleines de charme dans des scénes telles 
que la Nativité, étonnantes de fougue et d’audace dans le Massacre des Innocents, 
d’expression dramatique dans la Crucifixion (pl. III). C’est dans la peinture 
des grands drames religieux que Jean de Pise a le mieux révélé sa personnalité, 
sacrifiant souvent la correction de la forme, tout entier au désir d’imprégner 
ses ceuvres d’un caractére violent et douloureux que l’on ne retrouvera pas 
aprés lui jusqu’a la venue de Donatello. 

I] nous faut citer encore dans l’ceuvre de Jean de Pise une série de Madones 
sculptées, soit en petites statuettes d’ivoire, soit en grandes statues monumen- 
tales, ou la Vierge, debout, portant l’Enfant Jésus, est congue dans la grande 
tradition des artistes gothiques du xu11I® siécle. 

L’école de sculpture pisane eut un grand retentissement en Italie ; son 
influence se répandit par l’exode de sculpteurs formés a Pise dont les plus 
connus sont Fra Guglielmo et Arnolfo di Cambio. Elle s’éteignit 4 la mort de 
Jean de Pise (1320) aprés avoir brillé pendant un demi-siécle d’un vif éclat. 

* x 

Dans Vhistoire de la sculpture italienne, l’école pisane est comme un pro- 
logue : elle prépare 1’éclosion et annonce le regne de l’école florentine, qui 
pendant trois siécles domina I’Italie et rayonna sur le monde entier. 

L’école florentine débute avec André de Pise (1270-1348), artiste de génie 
qui ouvre a la sculpture une voie toute nouvelle, en compléte réaction avec le 
style pisan. Le bas-relief, il est vrai, reste son principal moyen d’expression ; 
mais il est changé dans sa technique et dans son sentiment : Ventassement des 
figures des ceuvres pisanes fait place a des tableaux trés simples ne compre- 
nant plus que deux ou trois personnages ; la grandeur et la sévérité de Nicolas 
de Pise s’atténuent : les violences expressives de son fils sont oubliées, et 
lon voit apparaitre en premiére place dans l’art d’André de Pise des qualités 
qui resteront aux siécles suivants les caractéres distinctifs de la sculpture 
florentine : ce sont la clarté et la simplicité de la composition, la vérité et la 


mesure du mouvement, l’élégance et la distinction des figures, la fraicheur et 
la sérénité du sentiment. 
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On est peu renseigné sur la vie d’André de Pise, qui, originaire du territoire 
pisan, travailla 4 Venise avant de venir s’installer 4 Florence. La premidre 
ceuvre que nous connaissions de lui est la porte du Baptistére, qu’il termina 
€n 1330, a l’age de soixante ans. La porte, en bronze, est ornée de vingt-huit 
panneaux dont huit représentent des figures de Vertus, les vingt autres narrant 
la vie de saint Jean. On a prétendu que Giotto avait donné les dessins de ces 
panneaux ; et, certes, il n’est pas invraisemblable de penser que Giotto, qui 
depuis trente ans avait commencé a peindre a Florence et était au sommet 
de sa gloire, ait influencé le style d’André de Pise et l’ait conduit notamment 
& ces compositions sobres, claires et vivantes qui, nous l’avons dit, constituent 
un des caractéres nouveaux de son art ; mais rien n’autorise 4 penser qu'il ait 
collaboré directement aux dessins de la porte, dont, au surplus, les composi- 
tions de caractére gracieux et tendre n’ont pas la rude force et l’austérité de 
lart giottesque. 

Il est, par contre, certain que Giotto a fourni les dessins de la premiére série 
des médaillons qui décorent la base du Campanile de Florence, et il y a marqué 
son empreinte par le choix des sujets,ou se déroule en un vaste exposé philo- 
sophique l’histoire du monde, et aussi par la gravité et la puissance des compo- 
sitions. Ces médaillons ont probablement été exécutés par André de Pise, qui 
mit toute son habileté de sculpteur au service de la pensée giottesque. S’il 
fallait choisir les plus beaux parmi les chefs-d’ceuvre qui sont sortis de cette 
collaboration, peut-étre pourrait-on citer le médaillon de La Sculpture (pl. IV), 
ow s’allie 4 la noblesse du dessin une si juste et si fine observation du mou- 
vement, et celui de L’Avt du tissage (pl. IV), ot s’expriment d’une fagon si 
parfaite la pureté et la grace féminines. 

Avant de quitter André de Pise, il nous faut parler d’une ceuvre a laquelle 
il participa, dans une mesure il est vrai assez mal précisée, mais ou, en tout 
cas, son influence fut grande: la facade de la cathédrale d’Orvieto. C’est la une 
ceuvre d’une importance considérable : répartis sur quatre piliers ayant chacun 
quatre métres de large sur sept de haut, des bas-reliefs, couvrant enti¢rement 
cette immense surface, développent les scenes du Jugement dernier, de la 
Genése et de la vie du Christ ; et ces bas-reliefs, par leur composition, par leur 
sentiment, par leur technique, sont les plus beaux qui aient été sculptés au 
XIVe siécle. Si nous ajoutons qu’on ne sait rien de leurs auteurs, on compren- 


dra l’intérét que la critique a porté a cette ceuvre et les discussions passionnées 
qu'elle a suscitées. Sans entrer dans le détail des controverses, nous dirons 
qu’on y reléve deux influences principales : celle de l’école pisane et, plus 
particulitrement, de Jean de Pise dans les scénes dramatiques, tumultueuses, 
aux personnages entassés, du Jugement dernier, et celle de l’école florentine, 
qui a mis tout son charme dans les tableaux de la Genése et de la Vie du Christ. 
Regardons, par exemple, la Création de la femme (pl. V); nous ne saurions trop 
y admirer la justesse de l’ordonnance, |’élégance du dessin, et surtout la pro- 
fondeur du sentiment avec lequel sont exprimés le sommeil candide du premier 
homme, la grace tendre et confiante d’Eve, la sereine adoration des anges et 
la sollicitude attendrie du Créateur. 


Orcagna, qui fut un grand peintre, le plus original des disciples de Giotto, 
n’a produit qu’une seule ceuvre sculptée ; mais, par elle, il s’est rangé parmi les 
premiers sculpteurs du xivé siécle. C’est un ouvrage considérable : le tabernacle 
d’Or San Michele, immense chasse de marbre, toute fleurie d’ornements 
gothiques, décorée de statuettes et de bas-reliefs, et comportant notamment 
une magnifique Mort de la Vierge ou lon retrouve la composition robuste et 
la vigueur expressive des ceuvres giottesques. 


L’école florentine, désormais constituée, envoie ses artistes dans toute 
l’Italie. Un des plus intéressants d’entre eux est Nino Pisano, fils d’André 
de Pise, maitre tendre et gracieux dont on peut admirer plusieurs ceuvres en 
France: au Louvre,au Musée de Cluny et surtout au Musée de Lyon, ot il est 
représenté par un délicieux groupe de L’Annonciation. Nino et les sculpteurs 
ses contemporains ont sculpté de nombreuses Madones en ronde bosse, et, 
tandis que nous n’avons guére cité jusqu’ici comme ceuvres maitresses que des 
bas-reliefs, nous trouvons a la fin du xivé siécle un important développement 
de la statuaire qui prépare la grande floraison du xv¢ siécle. 


Avant d’arriver 4 |’étude de celle-ci, il reste 4 dire quelques mots sur Vart 
funéraire au xiIv® siécle. Si Florence, trés attachée aux principes démocra- 
tiques, n’édifie que des tombeaux modestes, il n’en est pas de méme des 
autres villes d’Italie. Rome est, il est vrai, privée de ses papes, et c’est a Avi- 
gnon qu'il faut aller chercher les tombes papales du xivé siécle ; mais Venise, 
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Milan, Vérone, Naples surtout, élévent a leurs princes de grandioses monuments. 

Dans la premitre moitié du siécle, ces monuments furent surtout l’ceuvre 
d’artistes siennois, appartenant 4 une école de durée éphémére qui s’était 
formée au moment de la construtcion de la cathédrale de Sienne, et qui eurent 
une grande vogue en Italie. Pendant la deuxiéme moitié du siécle, ce furent 
les sculpteurs florentins qui régnérent partout en maitres. 

Parmi les tombeaux les plus intéressants, signalons la série si impression- 
nante des monuments des Scaliger, groupés en plein air sur une place de Vérone, 
avec leur cavalier hardiment dressé au-dessus du baldaquin qui surmonte le 
sarcophage, et, 4 Naples, le tombeau colossal du roi Robert d’Anjou, formi- 
dable dais gothique chargé d’ornements et de statues, sous lequel, dans une 
majestueuse ordonnance a trois étages se voient les statues du gisant, puis celle 
du roi sur son tréne et, tout en haut, la Vierge a laquelle deux saints présentent 
le roi et safemme. II nous faudra attendre de nombreuses années et nous trans- 
porter a Milan ou a Venise pour voir l’orgueil des Sforza ou des Doges édi- 
fier des monuments aussi pompeux. 


CHAPITRE If 


LE XVe SIECLE: LA SCULPTURE A FLORENCE, 
A MILAN ET A VENISE 


Le xvé siécle est par excellence le grand siécle florentin : c’est lui qui est 
illustré par les noms des architectes Brunelleschi, Michelozzo, des sculpteurs 
Donatello, Ghiberti, della Robbia, des peintres Filippo Lippi, Botticelli, 
Ghirlandajo, pour ne citer que quelques-uns de ses artistes ; c’est a lui que 
Florence doit d’étre la premiére cité d’art du monde. 

L’art florentin du xvé siécle est la suite logique et le développement de celui 
que nous avons vu se former au xiv¢ et dont nous avons trouvé l’origine dans 
la grande école chrétienne des sculpteurs gothiques francais. Comme lui, il 
reste un art chrétien, et si l’antiquité met sa marque dans quelques formes 
décoratives, elle n’a pas d’action sur l’essence méme des ceuvres d’art. L’art 


est chrétien non seulement par le choix de ses sujets, mais aussi par la maniere 
de les traiter, par l’expression profonde, sincere et émue, du sentiment. 

A cété de l’influence chrétienne il faut noter celle de la civilisation floren- 
tine qui, aprés les guerres du Moyen 4ge et avant les invasions étrangeres 
du xvié siécle, atteint sous le gouvernement des Médicis son plus haut degré 
de richesse, de culture et de raffinement. Ces deux influences ne furent pas en 
opposition ; elles s’unirent, au contraire, pour contribuer a la formation d’un 
art intellectuel, hautement spiritualiste, trés sensible et émotif, également 
apte a rendre les nuances les plus subtiles des sentiments de tendresse et a 
se laisser émouvoir aux spectacles d’amertume et de douleur. L’apport spécial 
de la civilisation florentine, ce fut de donner aux artistes le souci de la beauté, 
de les empécher de sacrifier les formes a l’expression, de maintenir dans leurs 
ceuvres un équilibre heureux et de développer chez eux le gotit de la mesure, 
de l’élégance, de la finesse et de la distinction. 

Un autre caractére de l’art du xv® siécle est son réalisme ; mais, pour éviter 
toute confusion, il faut préciser ce mot aux sens divers: il ne s’agit pas ici du 
réalisme qui consiste a choisir sciemment des sujets communs ou vulgaires, ou 
a rechercher des formes brutales et laides par réaction contre un art accusé 
d’affadissement ; le réalisme du xvé siécle n’a consisté que dans la fidélité a la 
nature, et l’on comprendra sans peine que cette forme de réalisme, loin d’étre 
en opposition avec le caractére intellectuel et expressif de l’art, n’en est, au 
contraire, qu’une conséquence. C’est, en effet, par les gestes, par les attitudes, 
par les traits du visage que se traduisent en définitive les sentiments, et toutes 
les recherches expressives des artistes les conduisent 4 une observation atten- 
tive de la figure et du corps humain. 


On peut diviser l’histoire de la sculpture au xvé siécle en deux parties bien 
distinctes : dans la premiére, quatre ou cing grands artistes, aux personnalités 
fortement marquées, reprennent l’art du xive siécle et lui donnent, chacun 
dans sa propre voie, une impulsion vigoureuse, développant ses qualités expres- 
sives, l’enrichissant de techniques nouvelles et le portant au plus haut point de 
perfection. Puis, dans la deuxiéme moitié du siécle, une nouvelle génération 
de sculpteurs, de trente ans environ plus jeunes que les précédents, doués d’un 
genie moins puissant, et qui, de l’art recu d’eux, retiennent plutot les caractéres 
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de grace que ceux de force, créent cette légion d’ceuvres charmantes auxquelles 
les noms de Desiderio, de Verrocchio, de Benedetto da Majano, de Rossellino, 
etc., restent attachés. 

Les questions de date, dans l’histoire de |’art, sont toujours d’un grand 
intérét, et, pour mieux faire saisir l’importance de 1’évolution de la sculpture 
au XV® siécle, nous appellerons l’attention du lecteur sur le fait que cette évo- 
lution a précédé celle de la peinture : tous les peintres qui font la gloire de 
l’école florentine, les Ghirlandajo, les Botticelli et autres sont les cadets de 
Donatello et de Ghiberti et les contemporains de la deuxiéme génération de 
sculpteurs que nous venons de mentionner. 


Nani di Banco (1374-1421) est le premier des sculpteurs que l’on doive citer 
au XV® siécle. I] constitue, en quelque sorte, un trait d’union avecle x1vé, dont 
il continue les traditions. Dans le bas-relief qui décore la porte de la Mandorla 
au Déme de Florence, il reprend l’art d’Orcagna et prépare celui de Luca della 
Robbia. Mais c’est principalement dans ses statues monumentales qu'il montre 
sa valeur d’artiste. Le Saint Luc du Dome de Florence, le groupe des Quatre 
Saints et surtout le Saint Eloi d’Or San Michele annoncent les ceuvres les 
plus puissantes et les plus vigoureuses de Donatello. 


Jacopo della Quercia (1374-1438) se classe un peu a part dans Vhistoire de la 
sculpture florentine : il est né a Sienne et ne vint a Florence qu’a l’age de vingt 
ans; il y prit part au célébre concours de la porte du Baptistére, dont nous 
aurons a reparler ; mais on ignore le temps qu’il passa dans cette ville et on n’y 
connait, en tout cas, pas d’ceuvre certaine de lui. C’est entre Sienne, Lucques et 
Bologne qu'il partage ses travaux. Le caractére de son art tranche vivement 
sur celui de l’école florentine : il est loin du style gracieux d’André de Pise et 
de Ghiberti et se rapprocherait plutét de celui de Nani di Banco. Mais le vrai 
nom a prononcer pour montrer les origines de l’art de Jacopo della Quercia, 
c’est celui de Nicolas de Pise, dont il a su retrouver la noblesse et la grandeur. 

Dans le grand courant de 1’évolution de l’art italien, on peut citer ainsi des 
filiations particuliéres qui associent plus intimement a travers les ages cer- 
tains artistes de tempéraments analogues : l’art de Nicolas de Pise, repris par 
Jacopo della Quercia, revivra un siécle plus tard avec Michel-Ange ; la vigueur 


expressive et l’ardeur passionnée de Jean de Pise se retrouveront chez Dena- 
tello, tandis que le charme et ]’élégance d’André de Pise formeront Vart de 
Ghiberti et des artistes de la fin du xvé siécle et reparaitront une fois encore 
au XVIII® siécle. 

Jacopo della Quercia a attaché son nom a deux ceuvres principales : la Fonte 
Gaia, sur la grande place de Sienne, et les bas-reliefs de la fagade de San 
Petronio 4 Bologne. La Fonte Gaia, grand bassin rectangulaire entouré de 
murs bas qui sont décorés de bas-reliefs et de statuettes, a malheureusement 
beaucoup souffert des intempéries; les sculptures mutilées de Jacopo ont été 
remplacées par des copies et sont abritées au Musée de Sienne, ot I’on peut 
admirer la dignité des attitudes et la fierté du sentiment des figures de Vertus. 

A San Petronio le style de Jacopo s’affirme, et son caractére apparaitra 
d’une maniére encore plus saisissante si l’on compare sa conception des scénes 
de Ancien Testament avec celle de Ghiberti traitant les mémes sujets a 
Florence. Autant chez celui-ci tout est grace et élégance, autant la force seule 
se révéle chez Jacopo ; autant Ghiberti multiplie les personnages, accumule 
les décors, se plait aux détails anecdotiques, autant Jacopo ne retient que 
V’indispensable et compose ses sujets de deux ou trois personnages seulement, 
se détachant sur un fond a peine indiqué. La robustesse des figures, la largeur 
et la vigueur un peu rude de la facture, la science des nus, la composition 
condensée et ramassée, évoquent invinciblement le nom de Michel-Ange, et il 
suffit de comparer la Naissance d’Eve de San Petronio (pl. VI) avec celle de 
la Sixtine pour comprendre ce que le grand maitre du xvié siécle doit 4 son 
ancétre du xve. 


Aprés Jacopo della Quercia, en étudiant les maitres dans leur ordre de nais- 
sance, nous arrivons a Ghiberti (1378-1455). Nous savons déja quelque chose 
de son art par la comparaison que nous venons d’en faire avec celui de Jacopo ; 
nous l’étudierons plus en détail en analysant ses ceuvres. Notons dés a présent 
une particularité importante : c’est qu’il ne travailla que le bronze ; de 1A un 
modelé nerveux, une précision et un fini dans le détail, un got pour la com- 
plexité et la finesse des formes décoratives, qui le distinguent des sculpteurs 
habitués a tailler le marbre. 

Ghiberti débute dans la carriére artistique par un coup d’éclat : son triomphe 
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dans le concours pour la porte du Baptistére, ou il eut comme rivaux Jacopo 
della Quercia, Brunelleschi et quatre autres artistes moins connus. Cette porte 
est, comme celle d’André de Pise, divisée en vingt-huit compartiments ou les 
sujets s‘instrent dans des panneaux quadrilobés. Le style des compositions, 
tout en dérivant de celui d’André de Pise, marque une évolution notable par 
rapport a4 lui : on voit augmenter le nombre des personnages, apparaitre 
quelques fonds de paysage et de monuments ; le goat du décor se manifeste 
par les ornements des bandes séparant les panneaux et surtout par le bel 
encadrement du chambranle ; nous sommes encore loin, cependant, des éton- 
nantes nouveautés dont nous aurons a parler dans un instant. 

Ghiberti travailla 4 cette porte pendant vingt ans, de 1403 a 1424. Entre 
temps il produisit d’autres ceuvres importantes, et notamment des statues 
pour les tabernacles extérieurs d’Or San Michele. L’apparition de ces statues 
marque une date dans V/histoire de la sculpture, car ce sont les premiéres 
grandes statues de bronze qui furent coulées depuis l’antiquité, et c’est tout 
l’art des fondeurs qui ressuscitait ainsi. 

Le succés de la porte du Baptistére fut tel que, a peine l’eut-il achevé, 
Ghiberti recut la commande d’une troisiéme porte, a laquelle il consacra vingt- 
sept autres années de sa vie (1425-1452), créant un chef-d’ceuvre qui n’a cessé 
d’enchanter les regards de Vhumanité et auquel la voix populaire aprés Michel- 
Ange, a donné le nom de Porte du Paradis (pl. VII). C’est vraiment une mer- 
veille que cette ceuvre, ot. tout est fait pour séduire: la large et somptueuse 
composition ot le morcellement en vingt-huit panneaux des portes antérieures 
est remplacé par une division en dix parties seulement, le décor étonnemment 
brillant, libre et vari¢é, depuis le chambranle ot des animaux d’un réalisme 
saisissant, perdrix, écureuils, se jouent au milieu de bouquets de feuilles de 
chéne, de noisetier, de grenadier et de vingt autres essences, jusqu’aux bordures 
des vantaux ot de petites statuettes et des arabesques d’inspiration antique 
alternent avec des tétes si vraies et si expressives qu’elles ne peuvent étre 
que des portraits, — et surtout, enfin, l’essentiel : les magnifiques bas-reliefs 
ou, dans des formes si pures, avec un sentiment si délicat, une science si par- 
faite des groupements et des attitudes, sont contées les grandes scénes de 
l’Ancien Testament (pl. VIII). 

Dans la conception de ces bas-reliefs, Ghiberti s’est montré un novateur 
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d’une extraordinaire audace, et il a créé un genre nouveau qu'il a du premier 
coup porté a la perfection. Nous avons signalé les timides essais qu il fit dans 
sa premitre porte ; ici, l’évolution est complete : tandis que jusqu’alors les bas- 
reliefs se composaient sur un seul plan et que les personnages, lorsqu’ils s’y 
multipliaient, s’entassaient, suivant les méthodes antiques, en rangs super- 
posés de tétes de méme grosseur, ils s’ordonnent maintenant comme des 
tableaux, donnant une large part aux paysages et aux monuments, observant 
les lois de la perspective et s’attaquant aux difficiles problemes de la figuration 
des lointains et de la représentation des foules. Pour aider a J’illusion du recul, 
- le mode du traitement des figures varie dans un méme sujet, depuis le relief 
presque entiérement détaché des premiers plans jusqu’a une simple gravure 
sur les fonds. 

Enfin, en ce qui concerne le style des personnages, il nous faut insister encore 
sur le caractére essentiellement gracieux de l’art de Ghiberti : les figures 
s’allongent, s’affinent et s’associent en groupes harmonieux, les attitudes sont 
toutes faites de souplesse et d’élégance. Peut-étre, si l’on peut hasarder une 
critique devant une telle ceuvre, pourrait-on dire que Ghiberti n’a pas su 
trouver pour peindre les grandes scenes de l|’Ancien Testament les accents 
de male vigueur d’un Giotto ou d’un Jacopo della Quercia ; mais, avec toute 
la tendresse de son cceur, il a chanté le plus bel hymne qu’on ait jamais 
composé a la pureté, a la jeunesse, a la beauté. 


Donatello (1386-1466) est le plus grand sculpteur du xvé siécle, et l’un des 
plus grands sculpteurs italiens.I] étonne par le nombre de ses productions et 
par leur variété : rien de ce qui touche a la sculpture ne lui est resté étranger : 
la figure et le décor, la grande et la petite statuaire, le haut et le bas-relief ; il tra- 
vailla avec un égal bonheur le bois, le marbre et le bronze. Varié dans ses 
moyens d’exécution, il le fut non moins dans les sentiments de ses ceuvres, 
passant des plus admirables études de la beauté du corps humain a un réalisme 
brutal qui semble avoir une prédilection pour la laideur. 

Puissamment original, il rompit avec toutes les traditions, renouvelant 
la plupart des motifs qu il traita et en imaginant de nouveaux ; il créa un 
décor si personnel qu’il suffirait, 4 lui seul, 4 distinguer ses ceuvres. Mais le 
trait le plus profond de son génie, celui qu’il importe de mettre au pre- 


mier rang pour le définir, c’est sa puissance expressive. Retrouvant l’inspi- 
ration de Jean de Pise, c’est dans la représentation des grands drames chrétiens 
qu'il mit toute son ame. D’autres artistes du xv® siécle ont su séduire par]’élé- 
gance des formes d’un beau corps et le charme de la jeunesse; d’autres ont su 
nous émouvoir par la peinture de l’amour maternel, des sentiments de ten- 
dresse et de pieuse ferveur ; lui seul nous révéle l’Ame ardente d’un ascéte 
consumé par la foi et nous fait frémir au spectacle des sanglots déchirants 
exhalés au pied de la Croix. 

Donatello débuta dans la carriére de sculpteur par une série de statues 
monumentales destinées 4 Or San Michele, a la facade du Dome et au Campa- 
nile. Parmi les plus intéressantes, citons le Saint Jean I’Evangéliste, ceuvre 
puissante et énergique dont Michel-Ange s’inspirera pour son Moise, le Saint 
Georges (pl. 1X), magnifique image d’un jeune guerrier debout, calme et fier, 
s’appuyant sur un bouclier, tandis que son regard aigu semble lancer le défi, 
puis l’étonnante série des Prophétes du Campanile. Ces derniers marquent 
un changement profond dans l’art de Donatello: aux figures un peu conven- 
tionnelles ou idéalisées qu'il avait sculptées jusqu’alors se substituent des 
ceuvres d’un réalisme saisissant, des personnages vivants aux traits violemment 
accentués, comme le Zuccone (pl. 1X), vieillard chauve au regard las et triste, le 
Jérémie, robuste plébéien avec ses gros yeux ronds, sa barbe courte, ses lévres 
épaisses et contractées. 

Ces ceuvres sont d’une science et d’une acuité d’observation qui ont été 
rarement dépassées. I] est difficile de ne pas les rattacher, dans une certaine 
mesure, au grand mouvement réaliste de l’école de Bourgogne ; elles s’appa- 
rentent aux ceuvres de Claus Sluter, dont elles sont a peu prés contemporaines. 

A cette période de la vie de Donatello, qui va se terminer par un voyage a 
Rome en 1431, appartiennent encore les tombes du pape Jean XXIII, au 
Baptistére de Florence, et du cardinal Brancacci, 4 Rome, faites toutes deux 
en collaboration avec Michelozzo. 

Bien que Donatello ait pu voir beaucoup d’antiques a Florence, il semble 
que ce soit seulement au cours de ce voyage 4 Rome, a l’Age de quarante- 
cing ans, qu'il eut la révélation de l’antiquité, et les lecons qu'il en tira valent 
d’étre notées. 

C’est 1a d’abord qu'il prit l’amour des enfants, dont la figuration était si 
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fréquente sur lesmonuments romains et qui désormais vont tenir une si grande 
place dans son ceuvre, soit qu'il les ait employés comme simples éléments 
décoratifs — par exemple dans le grand chapiteau portant la chaire de Prato, 
ot l’on en voit dix figurés 4 quatre échelles différentes, — soit qu'il les ait fait 
intervenir dans les scenes religieuses comme spectateurs rieurs ou attendris, 
soit qu'il les ait modelés en statuettes isolées, ou qu'il les ait groupés en rondes 
endiablées pour en faire l’unique motif de la chaire de Prato et de la Cantoria 
du Déme de Florence. Mais, tout en marquant sur ce point particulier |’in- 
fluence de l’antiquité, il importe de la bien préciser et de dire que, si Dona- 
tello y a pris l’idée d’introduire les enfants dans ses ceuvres,c’est a la nature 
qu’il a demandé ses modeéles : 4 Prato et au Déme de Florence, ce sont de 
gros bébés, rablés et joufflus, que nous voyons, débordant de vie, rire, crier, 
danser, courir et s’emméler dans leurs jeux, et le célébre Enfant ailé, si 
étrangement culotté, du Bargello, c’est un petit paysan florentin portant un 
costume alors tres commun en Toscane. 

C’est aussi la vue des antiques qui lui révéla la beauté d’un corps nu, et ce 
chef-d’ceuvre qu’est le David en bronze du Bargello est le résultat de cette 
découverte ; mais, la encore, il faut bien délimiter l’apport de l’antiquité : si 
le David est d’inspiration antique en ce qu’il ressemble plus a un jeune dieu 
paien qu’au héros biblique, il est bien florentin et moderne par le dessin et 
l’exécution du corps, qui est une fidéle et nerveuse interprétation de la nature. 

En ce qui concerne le décor, l’influence de l’antiquité fut pour ainsi dire 
inverse. Ce sont les formes seules que Donatello emprunte aux monuments 
romains : oves, rais de coeur, vases, coquilles, etc., et il les emploie dans un 
esprit complétement étranger a l’art classique. Il a un godt trés vif pour les 
effets brillants : il évite dans ses compositions toutes les surfaces nues, et il 
prodigue pour les couvrir une multitude d’ornements qu'il distribue au seul 
gré de sa fantaisie et sur lesquels il recueille et fait vibrer la lumiére. Ces jeux 
naturels de lumiére ne lui suffisent d’ailleurs pas et illes complete en les avivant 
par des couleurs ou par le brillant de mosaiques d’or. Ce fut, 14 encore, une 
découverte faite 4 Rome, non plus dans les monuments romains, mais dans les 
basiliques chrétiennes, si riches en ceuvres des Cosmati. 

Les premiéres ceuvres faites au retour de Rome sont comme une revue de 
toutes ces nouveautés : la chaire de Prato, dans une sobre architecture de 
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Michelozzo, nous montre des rondes d’enfants : la Cantoria du Dome de Florence, 
des enfants encore et une débauche d’ornements antiques rehaussés de 
mosaiques ; la Cantoria de Saint-Laurent est tout entitre compos¢ée en élé- 
ments décoratifs et en marbres de couleur. 

Le délicieux bas-relief de L’ Annonciation, 4 Santa. Croce (pl. X), bien que 
dépourvu de mosaiques,est un autre exemple bien curieux de l’art décoratif 
de Donatello : accumulant les hérésies contre toutes les régles, formant les 
bases des pilastres avec des volutes, leurs chapiteaux avec des masques, 
remplacant leurs cannelures par des imbrications, décorant la frise avec des 
oves, il y obtient un ensemble des plus brillants et d’une étonnante réussite. 
Dans ce cadre, le groupe de l’Annonciation est ceuvre la plus gracieuse 
concue par Donatello : on y admirera l’ange, dans son agenouillement char- 
mant, d’un geste si spontané, la Vierge surprise dans une attitude fugitive 
ot l’on devine qu’elle vient de se lever pour s’échapper dans un premier mou- 
vement de frayeur, puis s’est arrétée, se retourne et s’incline pour écouter 
respectueusement la Salutation. 

Aprés le retour de Rome, Donatello met presque entitrement son activité 
au service de Come de Médicis et entreprend pour l’église de Saint-Laurent, 
qui était comme un fief de cette famille, une longue série de travaux. C’est 
dabord la Cantoria citée plus haut, puis le décor de la sacristie, avec la tombe 
de Jean de Médicis, le buste de Saint Laurent et les deux portes de bronze. 
Mais ces travaux, qu'il devait poursuivre jusqu’a la fin de sa vie, subirent une 
longue interruption pendant le séjour de dix ans qu'il fit a Padoue a partir 
de 1443. 

Deux ceuvres principales marquent ce séjour. D’abord, le Gattamelata 
(pl. XI), grande statue équestre,la premiére qui fut fondue depuis l’antiquité, 
et ou, du premier coup, Donatello atteignit 4 une perfection qui ne fut peut- 
étre jamais dépassée. Sur le cheval, lourd et massif, se dresse, calme, digne, 
sir de sa force et de sa puissance, le fier condottiere a la téte rude, au regard 
énergique et froid. 

Le maitre-autel de l’église du « Santo» a Padoue, qui fut malheureusement 
démoli au xvilé siécle et n’a été reconstitué tant bien que mal qu’en 1895, est 
une ceuvre considérable ; il comprend une trentaine de bas-reliefs ou statues, 
tous en bronze : des sujets décoratifs, comme les symboles des Evangélistes 


et les enfants dansant ou chantant (pl. XII), de grands bas-reliefs narratifs 
de la vie de saint Antoine, des scenes dramatiques telles que la Mise au 
tombeau et Le Christ pleuré par les anges (pl. XII), des statues de saints, parmi 
lesquelles le Saint Frangois (pl. XII) est particulierement admirable, avec sa 
pose si digne et si grave, sa téte d’un si noble spiritualisme, la Vierge, étrange, 
au regard fixe, et comme hallucinée, si loin de toutes les Madones sculptées au 
XIve et au xv siécle, transformée en une sorte de chasse hiératique portant 
Enfant Dieu droit devant elle,dans un geste analogue a celui des solennelles 
Vierges romanes du x1r® siécle, et, enfin, le Christ en croix, si douloureux et 
émouvant, qui autrefois dominait toute l’ceuvre. 

A son retour a Florence, Donatello travailla encore pendant treize ans. Avec 
la Judith, beau groupe en bronze d’une science et d’une fantaisie admirables, 
ce sont les chaires de Saint-Laurent qui furent son principal travail. Dans les 
bas-reliefs de bronze qui les composent, il reprend et développe son style de 
Padoue, poussant aux extrémes limites l’audace des recherches expressives, 
- nous montrant dans le drame du Calvaire les Saintes Femmes s’arrachant 
les cheveux et se tordant de douleur, la Vierge effondrée et prostrée, comme 
écrasée par le désespoir. 

Le dernier mot de cet art dramatique, Donatello l’a dit en sculptant la 
Madeleine du Baptistére de Florence (pl. XIII). Combien nous sommes loin 
des effigies vues si souvent de la belle pénitente repentie, avec cette terrible 
statue de bois, vrai spectre de la misére, dont le président de Brosses, 4 travers 
sa verve gouailleuse, a fort bien montré le caractére: «Cette Madeleine», dit-il, 
«est tellement séche, noire, échevelée, effroyable, qu’elle m’a pourjamais dégotité 
de la pénitence. » Une telle ceuvre couronne dignement la longue carriére 
d’un magnifique sculpteur chrétien. 

Donatello se fit aider dans l’exécution de beaucoup de ses ceuvres par tout 
un groupe de collaborateurs et d’éléves : un des plus personnels d’entre eux 
fut Bertoldo. 

Luca della Robbia (1400-1482), plus jeune de quelques années que Donatello 
et Ghiberti, ne pouvait pas ne pas étre influencé par ces deux grands maitres; 
mais les emprunts qu'il leur fit sont trés secondaires et l’essentiel de son art 
n’appartient bien qu’a lui. 
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Il n’a jamais fait de statues et s’est contenté comme moyen d’expression 
du bas-relief ; dans le bas-relief méme, il a renoncé A J’intérét des sujets his- 
toriques, il a supprimé tout cété pittoresque et anecdotique et réduit au 
minimum le nombre des personnages ; il a proscrit les effets dramatiques et 
ne s’est adonné a aucune recherche naturaliste ; et, malgré toutes ces limita- 
tions, toutes ces restrictions, il a créé un ensemble d’ceuvres qui font de lui 
l’égal des plus grands artistes et l’un de ceux que l’on aime avec la plus intime 
prédilection. 

Qu’a-t-il donc mis dans ses ceuvres, pour leur donner un tel prix ? Il a 
exprimé dans les formes les plus belles les pensées les plus élevées. I] a trouvé 
pour peindre l’amour maternel et l’innocence de la jeunesse des accents que 
lon ne saurait oublier ; ses figures d’hommes, Apétres ou Evangélistes, sont 
simples et dignes, ses Christs sont d’une supréme noblesse : tout son art est fait 
de tendresse et de gravité. Au point de vue de la forme, il a mis en valeur la 
silhouette humaine, qui prend toute son importance dans les bas-reliefs 4 per- 
sonnages peu nombreux ; il a surtout, par l’emploi fréquent de figures repré- 
sentées 4 mi-corps, mis au premier plan le visage, qu’il a étudié avec amour et 
respect, sansadmettre de déformation qui entrainat un sacrifice de sa beauté. 

Enfin, il faut marquer le caractére extérieur le plus original et le plus connu 
des ceuvres de Luca della Robbia: c’est l'emploi de la terre cuite coloriée et 
émaillée, qui eut un si prodigieux succés et qui, exploité par ses neveux et petits- 
neveux pendant plus d’un siécle, a donné a leur nom une popularité a laquelle 
peu d’autres sont comparables. 

La premiére ceuvre de Luca, et l’une des plus célébres, est la Cantoria 
(pl. XIV) qu’il fit pour le Dome de Florence, en pendant avec celle de Donatello. 
Jeunes gens, jeunes filles, enfants, chantent les louanges du Seigneur : ils sont 
graves, attentifs, pénétrés du sérieux de leur rdle, et le coeur tout entier a leur 
priére : qu’ils sont loin des garnements de Donatello ! 

Luca fit encore pour le Déme la porte de bronze de la sacristie, ol, par la 
simplicité des motifs, il rappelle les portes de la sacristie de Saint-Laurent dues 
4 Donatello, cing bas-reliefs pour achever la série des médaillons du Campanile 
commencée par André de Pise, et deux tympans de portes représentant La 
Résurrection et L’ Ascension, ot: nous voyons la premiére apparition de la terre 
cuite émailldée, les figures se détachant en blanc sur un fond bleu. 

Dés lors, c’est ce procédé qu’emploie presque exclusivement Luca, perfec- 


tionnant progressivement sa technique, en augmentant en particulier le 
nombre des couleurs. Citons parmi ses ceuvres principales : le tabernacle et le 
magnifique Christ pleuré par la Vierge et saint Jean, a VImpruneta ; les décors 
de votites de chapelles 4 San Miniato, 4 Santa Croce, 4 San Giobbe (Venise) ; 
les motifs d’armoiries pour Or San Michele et le palais Quaratesi, ob, dans les 
guirlandes de feuilles et de fruits qui les entourent, il a repris le réalisme de 
Ghiberti, le complétant encore par l’emploi des colorations ; et arrivons enfin 
aux Madones. 

C’est 14 que Luca s’est exprimé le plus complétement ; c’est 1a qu’il a le mieux 
montré toute la noblesse de sa pensée et la tendresse de son cceur. Elles ont, ces 
Madones, la dignité qui convient a la Mére du Christ ; mais, surtout, elles 
montrent tous les sentiments de l’amour maternel: la joie, la fierté, la sollici- 
tude pour l’étre fréle qu’elles tiennent dans leurs bras, l’inquiétude de l’avenir. 
Nous reproduisons l’une d’elles, la Madone a la pomme, conservée au Bargello 
(pl. XV). Quelle merveille d’art! et quelle émotion on éprouve en contemplant 
une telle ceuvre, en voyant le bel enfant joueur qui, dans un geste de frayeur 
subite, se blottit contre sa mére en ouvrant de grands yeux craintifs, et la Vierge 
qui le serre tendrement dans ses bras calins, tandis que son regard perdu dans 
e lointain, sa bouche demi-ouverte, révélent la profonde tristesse de cette mére 
qui pressent déja toutes les douleurs auxquelles est voué son fils bien-aimé ! 


Luca vécut quatre-vingt-deux ans, et devint le contemporain des artistes 
de la deuxiéme moitié du xvé siécle. Son neveu, Andrea della Robbia, bien que 
né trente-cinq ans aprés lui, fut son collaborateur, et, comme lui, eut aussi 
une longue vie de quatre-vingt-dix ans. Il continua jusqu’au milieu du 
XVI¢ siécle, avec cinq de ses fils, dont le plus célébre est Giovanni, et d’autres 
éléves, la production de bas-reliefs en terre cuite émaillée. 

L’art d’Andrea dérive de celui de Luca : il est aussi religieux, aussi expressif 
que lui, peut-étre plus encore ; par contre, il est attaché d’une facon moins 
rigoureuse a la recherche de la pureté des lignes et de la beauté des formes. Les 
ceuvres d’Andrea sont innombrables et nous ne pouvons citer que quelques- 
unes des plus belles et des plus caractéristiques. Une des premiéres est le décor 
de la facade de l’Hospicedes Enfants trouvés, A Florence (pl. XVI) : comme 
ils sont touchants, ces bambins emmaillotés, souriant timidement et tendant 
leurs petits bras pouri implorer la pitié ! 


Dans les Madones Andrea reprend le théme si fécond de Luca: les Vierges 
a mi-corps. Il crée en outre une forme nouvelle, en sculpture du moins, car 
elle avait été fréguemment employée par les peintres: celle de la Vierge 
agenouillée et priant devant le berceau de l’Enfant Jésus (pl. XVII). 

La principale modification apportée par Andrea a l’art de Luca a été d’agran- 
dir et de compliquer ses compositions, sculptant de véritables tableaux aux 
multiples personnages, parfois divisés en triptyques, avec leur prédelle et leur 
encadrement. Parmi ces grandes compositions, nous citerons la Cruxifixion du 
couvent de la Verna, magnifique tableau d’un art sobrement dramatique, 
dont le caractére poignant et profondément religieux évoque les plus belles 
pages de Fra Angelico. 

Dans la plupart de ses ceuvres, Andrea place a la partie supérieure des groupes 
d’anges et des figurations de Dieu ou de la Trinité qui mélent intimement le 
ciel aux scénes terrestres de la vie religieuse. On en voit un exemple dans la 
Vierge de la Verna déja signalée (pl. XVII). 

Parmi les ceuvres d’Andrea, il en est deux qui occupent une place a part : 
la Rencontre de saint Francois et de saint Dominique, dans la loggia de San 
Paolo a Florence, et la Visitation de Pistoie (pl. XVIII), cette derniére parti- 
culitrement intéressante au point de vue de Vhistoire de l’art, parce qu'elle 
est la seule ceuvre exécutée en ronde bosse par Andrea. De composition et de 
sentiment analogues, elles ont laméme grandeur et la méme beauté : les deux 
personnages s’inclinent l’un vers l’autre, se tenant bras a bras, et semblent 
échanger leurs Ames avec leurs regards chargés d’émotion. 


Agostino di Duccio (1418-1481) est l’un des artistes les plus singuliers et les 
plus originaux de la deuxitme moitié du xvé siécle ; son style offre des parti- 
cularités qui le font distinguer aisément des sculpteurs de son temps. L’artiste 
avec lequel il présente le plus d’analogie est un peintre, de trente ans plus 
jeune que lui : Botticelli. Comme lui, il aime la beauté sensuelle, les figures 
efféminées, les longs corps souples se révélant sous des voiles transparents 
aux plis sinueux et s’encadrant dans d’abondantes chevelures boucleées ; 
comme lui, il a choisi parfois des sujets profanes et interprété avec une naiveté 


charmante des figures mythologiques. 
Agostino a consacré la plus grande partiede sa vie 4 deux ceuvres : la facade 


de San Bernardino a Pérouse, ou l’architecture est complétement subordonnée 
A la sculpture, et qui se compose d’une accumulation de bas-reliefs et de niches 
garnies de statues, — et la décoration intérieure du temple de Rimini, élevé 
par Sigismond Malatesta en I’honneur de la belle Isotta, décoration dans 
laquelle il a pu donner libre cours a son imagination en brodant sur le theme des 
poemes d’amour dédiés par Sigismond a sa maitresse (pl. XIX). Il est représenté 
en France par deux Madones, au Louvre (Madone d’Auvillers et Madone de la 
donation Adolphe de Rothschild), qui rivalisent en beauté avec celle du Bargello. 


Desiderio da Settignano (1428-1464), éléve de Donatello, lui ressemble par 
quelques caractéres techniques, par sa science de sculpteur, son amour des 
enfants ; il s’en sépare par une pensée plus tendre et plus souriante, mieux faite 
pour dire les joies que les drames de la vie. 

Son Enfant Jésus du tabernacle de Saint-Laurent est justement populaire ; 
ses nombreux bustes d’enfants sont des ceuvres charmantes, et son Portrait 
de femme inconnue du Bargello ou celui de la Princesse d’Urbino, du Musée de 
Berlin, suffiraient 4 nous faire comprendre ces étres d’exception que furent 
les grandes dames du xV¢ siécle italien. 

Son ceuvre la plus importante est le tombeau de Carlo Marsuppini, a Santa 
Croce (pl. XX). C’est un des spécimens les plus parfaits de l’art de la fin du 
xvé siecle florentin, et un des plus caractéristiques de cet art par 1l’équilibre de 
Vordonnance, l’élégance des lignes architecturales, la finesse du décor, le 
charme des figures d’enfants, la sérénité du défunt, et surtout l’impression 
gracieuse de l’ensemble, ot! tout tend a faire oublier les horreurs de la mort. 


Bernardo et Antonio Rossellino étaient l’ainé et le plus jeune d’une famille 
de cinq fréres sculpteurs. Bernardo, qui fut architecte et sculpteur, s’est rendu 
célébre par le tombeau de Leonardo Bruni a Santa Croce, ot il créa le prototype 
repris par Desiderio dans la tombe Marsuppini et répété tant de fois dans 
toute l’Italie. Les ceuvres principales d’Antonio sont aussi des tombeaux : 
celui du cardinal de Portugal 4 San Miniato (nous reproduisons pl. XXI le 
beau médaillon qui le surmonte) et celui de la reine Marie d’Aragon, 4 Naples, 
tombeaux d’un style plus purement sculptural que les précédents, oti l’archi- 
tecture tenait une large place. Il sculpta aussi de nombreux bustes d’enfants, 


trés voisins de ceux de Desiderio, et de magnifiques bustes d’hommes, parmi 
lesquels il faut citer ceux de Giovanni di San Miniato, a Londres, et celui de 
Matteo Palmieri, au Bargello. 


Mino de Fiesole (1431-1484), malgré les incorrections deson dessin, la séche- 
resse de sa taille du marbre, ses draperies roides et anguleuses, est un des 
maitres les plus séduisants de cet Age. Sensible, élégant, d’une rare distinction, 
il a animé toutes ses ceuvres d’un esprit plein de finesse et de poésie et il a su 
dresser des figures, comme la Charité du monument du comte Ugo, a la Badia 
de Florence (pl. XXII), dont l’allure aristocratique a rarement été égalée. 

Les principales ceuvres toscanes de Mino sont a la Badia de Florence ; mais 
il fit aussi A Rome de nombreuses travaux qui ne subsistent malheurevsement 
qu’en fragments aprés avoir été disloqués au xvui® siécle. La Charité pro- 
venant de la tombe de Paul II (pl. XXII) a les mémes qualités que celle 
qui décore la tombe du comte Ugo. I] faut citer particulitrement dans son 
ceuvre ses Madones pures et éthérées (pl. X XI). 


L’art de Matteo Civitali (1435-1501) se rattache par le sentiment 4 celui 
de Desiderio et des Rossellino. Inégal, parfois méme incorrect dans sa facture, 
cet artiste a, dans certaines de ses ceuvres, dépassé tous ses contemporains par 
la valeur expressive. Il y a dans l’art peu de figures qui, mieux que les Anges 
de l’autel du Déme de Lucques (pl. XXIII), ou la For du Bargello expriment 
la ferveur de la priére, l’amour et l’adoration. 

Dans les derniéres années de sa vie, Civitali exécuta pour la chapelle Saint- 
Jean a la cathédrale de Génes six grandes statues qui montrent une évolu- 
tion compléte dans sa maniére : par leur noblesse et leur réalisme, c’est a 
Vart de Jacopo della Quercia et 4 celui de Donatello qu’elles se rattachent. 
Il importe d’ailleurs de remarquer que ces statues sont une exception dans 
cette période de la fin du xvé siécle, qui s’est 4a peu prés complétement 
désintéressée de la statuaire. Avec elles Civitali renoue la tradition du 
xIve siécleet du début du xve et prépare l’ceuvre des sculpteurs du XVI. 


Benedetto da Majano (1442-1497), plus jeune de quelques années que les 
artistes dont nous venons de parler, a un style un peu plus avancé, qui se 
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manifeste, surtout dans ses derniéres ceuvres, par des formes plus pleines, un 
dessin plus arrondi, quelque chose d’un peu théatral dans les attitudes. L’Ange 
de l’autel de Sienne (pl. XXIII), comparé avec celui de Civitali, met en lumiére 
cette évolution. 

Nous citerons parmi ses ceuvres les autels de l’église de San Gimignano et 
de Saint-Dominique a Sienne, avec leurs charmantes Vierges en bas-relief, la 
statue de la Madone de Olivo, chef-d’ceuvre de grace grave et tendre, et 
surtout la chaire de Santa Croce, ow l’art de l’architecte rivalise avec celui du 
décorateur et ne le céde qu’a celui du sculpteur qui ordonna les beaux bas- 
reliefs de la Vie de saint Francois et cisela les délicates statuettes des Vertus. 

Benedetto se classe au premier rang des admirables portraitistes du xv® siécle 
par le buste de Philippe Strozzi au Louvre et surtout par le célebre buste de 
Pietro Mellint au Bargello (pl. XXIV), d’une science consommée, ot le 
réalisme le plus minutieux se concilie avec l’expression la plus haute de la 
pensée. Nous en rapprocherons le buste, dit de Machiavel (pl. XXIV), 
d’auteur inconnu, qui est, comme lui, une splendide évocation d’un visage 
d’homme. 


Pour achever la revue de Ja pléiade des sculpteurs florentins de la fin du 
xvé siécle, il nous reste deux artistes 4 citer: ces magnifiques ouvriers du bronze 
que furent Pollaiuolo et Verrocchio. 

Pollaiuolo (1429-1498), moins chrétien et moins expressif que la plupart de 
ses contemporains, se passionna plus qu’eux pour l’étude du corps humain. Son 
petit groupe d’Hercule étouffant Antée (pl. XXV) montre sa science anato- 
mique et son observation attentive de la nature. Ses ceuvres les plus impor- 
tantes sont, a Saint-Pierre de Rome, les tombeaux de Sixte IV et d’Inno- 
cent VIII, dont les figures de Vertus, fines, élégantes, précieuses, et en méme 
temps vigoureuses et fiéres, sont de magnifiques spécimens de son art. 


Verrocchio (1435-1488), dessinateur précis comme Pollaiuolo, fut plus que 
lui sensible et expressif. I] s’illustra dans la peinture autant que dans la sculp- 
ture. Le groupe de L’Incrédulité de saint Thomas (pl. XXVI),aOrSan Michele, 
nous dit l’essentiel de son art : le spiritualisme élevé, qui se dégage de la figure 
du Christ digne, tendre et miséricordieux, la science du technicien, qui se 
révéle dans la disposition si habile du groupe, le culte de la beauté, qui inspira 


la gracieuse figure de l’Apétre, et, en méme temps, le penchant pour une sur- 
charge un peu excessive des draperies. 

L’élégant et nerveux David du Bargello (pl. XXVI), la tombe du cardinal 
Forteguerra, de beaux bustes de femmes et de charmantes Madones sont les 
ceuvres principales qu’il exécuta avant de couronner sa carritre A Venise par 
la statue du Colleone (pl. XXVII). Dans cette magnifique évocation du condot- 
tiere, Verrocchio a su modifier ce qu’il pouvait y avoir d’un peu fréle dans son 
style florentin et emprunter au milieu vénitien, habitué a glorifier les guerriers, 
la force rude et brutale qui convenait 4 son héros. 

- 

Florence fut le grand centre artistique du xvé siécle, le foyer qui embrasa 
toute l’Italie. En dehors d’elle, les principales écoles 4 citer sont celles du Nord : 
Modéne, ot: un artiste trés personnel, Guido Mazzoni (1450-1518), a poussé 
limitation de la nature aussi loin que possible dans ses groupes religieux ot 
il introduit le costume contemporain et qu’ilrehausse de couleurs (pl. XXVIII). 
L’art de Guido Mazzoni fut continué jusque fort avant dans le xvie siécle 
par l’excellent artiste Begarelli (1498-1565). 

A Milan, la sculpture fut trés florissante en raison des importants travaux 
de la cathédrale et de la Chartreuse de Pavie : les Mantegazza, Amadeo, Briosco, 
y développent un style beaucoup plus encombré et chargé d’ornements que 
celui de Florence. Les monuments les plus caractéristiques en sont la chapelle 
Colleone 4 Bergame, la facade de Sainte-Marie-des-Miracles a Brescia, l’opulent 
tombeau de Jean Galéas Sforza, et surtout la prodigieuse fagade de l’église de 
la Chartreuse de Pavie. 

Venise, enfin, vit se développer une école trés vivante et originale, fidéle 
image de sa société de marchands gorgés de richesses et de fiers soldats, conqué- 
rants assoiffés de gloire. Dans ce milieu et sous son influence nous avons deja 
vu s’élever la statue du Colleone. C’est le méme esprit qui domine I’art des 
grands sculpteurs vénitiens Antonio Rizzo ( f 1499) et les Lombardi, et qui 
s’exprime pleinement dans ces tombeaux de doges ot n’apparaissent ni 
Vidée de la mort, ni celle du repos, ou la pensée religieuse est a peine évoquee, 
mais ou tout tend A glorifier le chef entouré de ses soldats. Le tombeau de 
Nicolas Tron, par Rizzo, ceux de Pietro Mocenigo (pl. X XIX) et d’Andrea 
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Vendramin, par les Lombardi, sont les premiers d’une longue serie que nous 
retrouverons, au cours de cette histoire, jusqu’au XVII® siécle, et qui exaltent 
Vorgueil et la puissance du patriarcat vénitien. 


CHARI TR seul 


LE XVIe¢ SIECLE : LA RENAISSANCE 


Le xvie siécle est le siécle de la Renaissance. Nous avons jusquici évité de 
prononcer ce nom aux acceptions diverses, et, au moment de l’employer, nous 
croyons utile de préciser le sens dans lequel nous |’entendons. 

Nous n’appellerons pas Renaissance toute influence de l’art antique et, 
par exemple, celle exercée par les bas-reliefs romains sur Nicolas de Pise ; nous 
ne dirons pas non plus qu’une ceuvre d’art appartient a la Renaissance parce 
qu’elle comporte certains détails d’ornementation empruntés a l’antiquité, 
comme, par exemple, la porte de Ghiberti; nous reconnaitrons la Renaissance 
dans une ceuvre lorsque l’art antique aura inspiré non seulement ses formes 
extérieures, mais aussi sa conception méme et son esprit. 

Et, pour compléter notre définition, il nous faut indiquer quels sont les 
caractéres de cette inspiration et la nature de cette influence sur l’art de la 
sculpture. 

« Le point essentiel de l’art », a dit Benvenuto Cellini, « est de bien savoir 
dessiner un homme et une femme nus », et cette courte phrase n’est pas 
loin de contenir l’essentiel de la doctrine de la Renaissance. Quel change- 
ment, quel bouleversement par rapport a tout ce que nous avons vu jusqu’ici ! 
Emouvoir par l’évocation des grands drames chrétiens, intéresser et instruire 
par la représentation des scénes “de l’Ancien et du Nouveau Testament, 
exprimer les sentiments de foi, de respect, d’amour maternel, voila les 
préoccupations premieres des artistes des xv et xv® siécles ; « dessiner un 
homme et une femme nus », voila celles de l’A4ge nouveau. Et les conséquences 
apparaissent immédiatement : plus de bas-reliefs narratifs, dont le cdté anec- 


dotique parait indigne de l’art, plus de recherches émouvantes ou expressives 
qui attentent a sa sérénité ; choix des sujets non pour ce qu’ils expriment, 
mais pour les formes qu’ils permettent de mettre en valeur ; prédilection pour 
la mythologie et ses belles nudités. En un mot, le culte de la forme remplace 
celui de la pensée. 

Il n’est pas besoin d’en dire davantage pour montrer la profonde antinomie 
entre cet art et l’art chrétien, entre l’esprit dela Renaissance et l’esprit chrétien ; 
tout au long de V’histoire, et dans toutes les branches de l’art, on verra que 
toute augmentation de l’influence de la Renaissance correspond a une diminu- 
tion du sentiment religieux. 

L’art de la Renaissance, en cessant de s’intéresser 4 la pensée, a perdu une 
grande part de son domaine, et c’est 1a une restriction que l’on ne peut s’empé- 
cher de déplorer. I est juste d’ajouter qu’en compensation il a fait, en s’atta- 
chant aux études de nu, une acquisition de la plus haute importance. Le nu, 
il est vrai, n’était pas proscrit dans l’art antérieur, et nous avons vu déja les 
beaux partis qu’avaient su en tirer les artistes du xiIv® et duxvé siécle ; mais 
en lui donnant la premiere place dans leurs préoccupations, les artistes du xvrée 
ont acquis une science, une habileté technique incomparables ; ils ont développé 
le culte de la beauté physique et, par 1a, fait réaliseral’art des progrés qui sont 
le plus beau titre de gloire de la Renaissance. 

Poursuivant notre analyse des caractéres de l’art de la Renaissance, nous 
emprunterons a Michel-Ange un nouveau sujet de réflexions. « Parce que la 
beauté de ce monde est fragile et trompeuse », a-t-il écrit, « je m’efforce d’at- 
teindre a la beauté universelle ?. » C’est la théorie de l’idéal supérieur a la 
nature; et l’on sent tout le danger de cette conception, qui éloigne les artistes 
de l’observation. Certes, un génie comme Michel-Ange n’en a pas souffert ; 
mais cette théorie est responsable de |’affadissement et du maniérisme dans 
lesquels sont tombés les artistes secondaires. 

Cette beauté idéale, différente de celle qu’ils avaient sous les yeux, ot les 
hommes de la Renaissance sont-ils allés la chercher ? C’est l’art antique qui 


1. Un siécle auparavant, Ghiberti écrivait : « Je me suis efforcé d’imiter la nature 
de mon mieux, et, par l’étude attentive de ses procédés, j’ai cherché a en approcher 
le plus possible. » 


leur en offrit l'image. La découverte d’un grand nombre de statues antiques, 
celle surtout du Laocoon et du Torse du Belvédére, fut pour les sculpteurs une 
éblouissante révélation, et l’obsession de telles ceuvres ne les quitta plus : 
sans cesse flottaient dans leur imagination les formes puissantes de ces colos- 
saux athlétes, et la vue de ces formes, si différentes de celles plus affinées de 
leurs contemporains a fait naitre dans leur esprit cette idée de transformer la 
nature. 

De méme que l’esthétique du corps antique, la noblesse de la toge s’imposa 
a leur esprit et leur fit trouver vulgaire toute figuration du costume moderne. 
Dés lors, le corps et le costume romains eurent seuls droit de cité dans I’art. 

L’étude du nu, la recherche d’une beauté idéale, limitation de la statuaire 
antique, enfin et surtout le culte de la forme aimée pour elle-méme, indépen- 
damment de toute pensée 4 exprimer, tels sont les traits essentiels qui nous 
paraissent caractériser l’art de la Renaissance et qui le distinguent profondé- 
ment de l’art réaliste et spiritualiste du xv® siécle. 


* 
* OF 


Cet art est né a Florence dans les derniéres années du xvé® siécle ; mais il ne 
put alors s’y épanouir. La chute des Médicis, linsurrection suscitée par Savo- 
narole, les discordes civiles, la guerre étrangére, le siege et la prise de la ville, 
font de Florence une ville trop malheureuse pour qu'elle puisse rester un grand 
foyer d’art. Ses artistes émigrent et vont chercher ailleurs des milieux plus 
favorables. C’est Rome surtout qui les attire, Rome ot les grands mécénes 
que furent les papes Jules IT et Léon X eurent la gloire de réunir ce triumvirat 
d’artistes dont la renommeée dépasse celle de tous les autres: Bramante, Raphaél, 
Michel-Ange. 

Ce fut alors l’apogée de la Renaissance ; mais cette période brillante, que 
l’on a appelée « l’dge d’or », fut de courte durée. Nous indiquerons plus loin 
les raisons pour lesquelles, sous l’influence des papes de la contre-Réforme, 
l'art romain dut, dés le milieu du xvre siécle, changer du tout au tout ses prin- 
cipes directeurs. La Renaissance fut chassée de Rome ; mais elle continua a 
se développer librement dans les pays qui échappaient 4 l’influence pontificale: 
a Florence, qui, sous le gouvernement des grands-ducs, a retrouvé une ére de 


prospérité, et a Venise, toujours plus riche, plus assoiffée de luxe et de 
plaisir. 


Le nom d’Andrea Sansovino (1460-1529) est le premier que l’on doive citer 
dans l’histoire de la sculpture du xvie siécle. Né quinze ans avant Michel-Ange, 
il fut vraiment l’initiateur du style nouveau. Le célébre groupe du Baptéme du 
Christ (pl. XXX), placé au Baptistére de Florence au-dessus de la deuxitme 
porte de Ghiberti, est bien caractéristique de l’art de la Renaissance. Le sujet 
est encore religieux ; la fagon de le traiter ne l’est plus. Certes les figures sont 
belles et les lignes sont nobles ; mais le Christ n’est qu’une étude académique 
d’un beau corps nu aux chairs robustes, et le saint Jean a un geste faux, choisi 
pour le balancement des lignes et non pour exprimer le recueillement de 
l’ascete accomplissant l’acte le plus solennel de sa vie. 

L’ange qui compléte le groupe mérite une attention particuliére : il semble 
avoir été placé 1a tout exprés pour permettre une démonstration de 1’évolu- 
tion des styles. I] est l’ceuvre de Spinazzi et date du xvuté siécle. Sa grace, sa 
légéreté, son attitude recueillie, son mouvement souple et vivant, font un 
contraste saisissant avec les statuesde Sansovino, dont elles accusent la froideur, 
et nous montrent comment les artistes du xvuI® siécle, réagissant contre les 
théories de la Renaissance, surent retrouver la tendresse des maitres du xvé®. 
Nous reviendrons sur ce point plus tard. 

Les autres ceuvres principales d’Andrea Sansovino sont les tombeaux des 
cardinaux Basso et Sforza 4 Sainte-Marie-du Peuple, 4 Rome (pl. XXXI), et 
le décor de la Santa Casa de Lorette. On voit dans ces ceuvres qu’Andrea 
Sansovino est encore un maitre de transition: les tombeaux doivent a la 
Renaissance leur ordonnance architecturale avec le bel équilibre des arcs et 
des colonnes, l’harmonieuse association de l’architecture et de la sculpture, 
l’ampleur de style des figures ; ils se rattachent a l’art du xv® siécle par la 
conception générale, par maints détails, tels que la Madone en médaillon qui 
surmonte le gisant, par les figures de Vertus ot l’on retrouve l’influence de 
Pollaiuolo, dans l’atelier duquel fut élevé Sansovino. 

La Santa Casa de Lorette, dont l’architecture est de Bramante, occupa 
Sansovino pendant les quinze derniéres années de sa vie ; il congut et dirigea 
cette ceuvre considérable, ot travaillérent la plupart des sculpteurs du 


xvIe siécle. Ici encore, nous trouvons, dans l’accumulation des bas-reliefs un 


héritage de l’4ge antérieur. 


Michel-Ange (1475-1564) est le plus grand sculpteur de cette époque, et, 
sans doute aussi, le plus grand de tous les temps. 

Pour comprendre son art, il faut tenir compte de sa puissante personnalite : 
son ceuvre, plus que celle de tout autre artiste, est profondément rattachée a sa 
vie. Certes, Michel-Ange appartient 4 son temps, et l’on retrouve dans ses 
ceuvres et dans sa pensée les caractéres généraux du xvI° siécle, et sous bien 
des rapports il appartient 4 la Renaissance dont il fut le guide et le chef; mais, 
a d’autres points de vue, il la déborde et méme la contredit. 

Comme ses contemporains, il a eu la passion de l’antiquité; comme eux, il 
a eu le culte de la forme et de la beauté ; plus qu’aucun autre il a étudhé le 
corps humain, s’est plu aux fortes musculatures, aux gestes difficiles, aux 
attitudes tourmentées. Mais, s'il n’avait mis que cela dans ses ceuvres (et 
c’est cela seul que ses contemporains et ses successeurs, qui |’ont simal compris, 
ont retenu de son art), il ne serait connu sansdoute que comme le plus habile 
d’entre eux. S’il est un si grand génie, c’est qu'il ne s’est pas contenté de mode- 
ler la matiére suivant les caprices de sa fantaisie, mais qu'il l’a fait vivre et 
parler, qu’il a fait passer en elle tous les tourments de son esprit, qu'il y a mis 
le reflet de tous les drames qu'il a vécus ou qu’il a vu vivre autour de lui, 
l’orgueil de la puissance et les angoisses de la douleur, les sursauts de la révolte, 
et l’anéantissement du désespoir. 

Michel-Ange était d’un tempérament violent, orgueilleux, trés nerveux, 
exalté, souvent dévoré par la fiévre, en proie a des accés de colére qui le firent 
durement résister au pape, son tout-puissant protecteur, ou a des terreurs 
irraisonnées capables de l’entrainer a des fuites précipitées devant le danger. Au 
cours de sa vie longue et agitée,il a connu toutes les gloires et surtout toutes 
les souffrances ; il s’est enthousiasmé successivement pour une série d’ceuvres 
gigantesques qu'il n’a pu, pour la plupart, mener a bien, et autour de lui se 
sont accumulées les ruines de ses réves écroulés. 

Originaire de Florence, élevé d’abord dans I’atelier de Ghirlandajo, dont il 
a retenu la sobre composition dans l’art de la fresque, puis dans celui de 
Bertoldo, par qui il apprit a connaitre l’art expressif de Donatello, Michel- 


Ange se passionna dés sa jeunesse pour l’antiquité, Son ambition était alors 
d’imiter les statues anciennes : il s’amusait A enterrer ses ceuvres pour leur 
donner une patine, et sa grande joie était de voir les connaisseurs se méprendre 
et les croire antiques. 

A cette époque appartiennent un Hercule (perdu depuis le xvue siécle), le 
Cupidon du Victoria and Albert Museum de Londres, le beau bas-relief du 
Combat de Centaures; Ange de San Domenico de Bologne, dont la froideur 
contraste avec les délicates figures de Niccolo dell’Arca auprés desquelles il 
est placé ; la Pietd de Saint-Pierre de Rome, ot le sentiment religieux, pour 
étre un peu plus marqué, est pourtant secondaire et ot l’on sent que I’ar- 
tiste s’est surtout intéressé 4 modeler un corps jeune, souple et beau, molle- 
ment étendu sur les genoux de la Vierge; le Bacchus, enfin, qui, par le choix 
de ce sujet d’un homme ivre, montre a quel point Michel-Ange poussait alors 
le dédain de la pensée. 

La pensée apparait pour la premiére fois dans l’ceuvre de Michel-Ange avec 
le David colossal (pl. XXXII) qu'il extrait d’un énorme bloc de marbre ébauché 
depuis une quarantaine d’années et abandonné depuis lors ; elle s’exprime 
dans la noble attitude du corps et surtout dans la téte puissante, au regard 
énergique et fier. A la méme époque appartient la Madone de Bruges 
(pl. XX XIII), admirable dans sa simplicité, son calme et sa dignité. 

En 1505, Michel-Ange est appelé 4 Rome par Jules II. Ces deux hommes 
avaient le méme tempérament et les mémes réves grandioses d’ceuvres sur- 
humaines. Leur premiére entreprise fut le tombeau du pape, qui ne devait 
s’achever que quarante ans plus tard — aprés combien de tribulations, d’arréts 
et de reprises ! — et qui fut le grand drame de la vie de Michel-Ange. La gigan- 
tesque conception initiale, qui devait comprendre plus de trente statues, va 
s’effritant avec le temps pour aboutir au monument de San Pietro in Vincoli, 
monument informe et, dans son ensemble, indigne de son auteur, et qui pour- 
tant est a juste titre un des plus célébres de lV’histoire de l’art parce qu’il contient 
le Moise (pl. XXXIV), ceuvre admirable, la plus puissante effigie de la force 
qui ait jamais été exécutée : « Il semble calme ; mais dans sa machoire ter- 
rible aux dents serrées et dont la lévre inférieure avance, il y a une colére 
qui brise et qui broie... Un tumulte de rage et de mépris gronde dans le silence 


La Sculpture italienne. 3 


pase 
de cet étre orgueilleux au vaste torse, aux bras gonflés, aux belles et fortes 
mains, la jambe gauche repliée, prét 4 se lever, prét a frapper *. » 

C’est pour le tombeau de Jules II qu’ont été sculptés les deux Esclaves, 
actuellement au Musée du Louvre : 1’E-sclaveendormi (pl. XXXII), statue 
unique dans l’ceuvre de Michel-Ange, par la douceur du sentiment, la délica- 
tesse des formes, disant l’infinie lassitude d’un jeune héros, — et l’Esclave 
enchainé, plus conforme a l’esthétique michelangelesque, montrant la révolte 
d’un vaincu qui se débat dans ses liens. 

Jules II mort (et il nous faut noter, en passant, que c’est sous son pontificat 
que Michel-Ange a passé quatre années a peindre le plafond de la Sixtine), le 
nouveau pape, Léon X, de la famille des Médicis, veut employer le grand 
artiste 4 Florence et il lui commande une fag¢ade pour 1|’église Saint-Laurent. 
Ici encore nous aurions a raconter l’histoire de projets colossaux entrepris 
avec fiévre, d’immenses travaux préparatoires dans les carriéres, de routes 
ouvertes pour amener les marbres,... puis d’un abandon complet. 

Clément VII, autre Médicis, demande a Michel-Ange d’ériger dans cette 
méme église Saint-Laurent des tombeaux pour trois membres de sa famille, — 
et ce furent ces ceuvres splendides : les tombeaux des Médicis. Pour les bien 
comprendre, il ne faut pas oublier les circonstances dans lesquelles ils furent 
créés. Congus en 1521 dans un esprit de glorification, ils devaient étre des 
ceuvres triomphales et décoratives ; achevés aprés les jours noirs du sac de 
Rome et de la prise de Florence, ils se sont transformés en un cri de rage et 
de douleur. De 1a un certain déséquilibre, un désaccord entre la force expressive 
des visages et des corpset la banalité de certains gestes, comme celui des jambes 
croisées qui ne sont explicables que par la premiére conception de l’ceuvre ?. 
Mais, cette réserve faite, comment trouver des mots pour dire la profondeur 
de l’émotion inspirée par ces formidables statues, par cette Nuit, abimée dans 
un douloureux désespoir, par ce Jowr, abrité derriére son épaule comme un 
lion blessé derriére un rocher (pl. XX XV) ? 

La Vierge, si pathétique, qui se trouve encore dans la chapelle des Médicis 


1. Romain Rolland, Michel-Ange. 
2. Voir L’Architecture des tombeaux des Médicis, par Marcel Reymond (Gazette des 
Beaux-Arts, janvier 1908). 


(pl. XX XIII), devait décorer un troisitme tombeau, celui de Laurent le 
Magnifique. 

En vieillissant, Michel-Ange devient de plus en plus expressif et religieux. 
Combien loin de l’académique Pietd de Saint-Pierre de Rome sont la poignante 
Descente de croix de Florence (pl. XXXVI) et la Pieta du palais Rondanini, 
bloc @ peine dégrossi, ébauché quelques jours avant sa mort, et qui montre 
tout ce que, en quelques coups de ciseau, un grand génie peut enfermer, 
d’émotion dans un morceau de marbre ! 


Jacopo Sansovino (1486-1570) fut a peu prés le contemporain de Michel- 
Ange, et son ceuvre va nous montrer une autre face de l’art de la Renaissance. 
Tandis que Michel-Ange a surtout exprimé la grandeur, l’énergie, les senti- 
ments violents et que, dans l’ordre physique, il s’est intéressé surtout a la force 
musculaire, l’art de Sansovino est tout de grace et d’élégance. Dans I’art 
antique, c’est le Tovse du Belvédéve et le Laocoon qui ont enthousiasmé 
Michel-Ange ; c’est la Vénus Médicis qui a été Vinspiratrice de Sansovino. 

Eléve d’Andrea Sansovino dont il a pris le nom, Jacopo Tatti a recu par lui 
Vhéritage de finesse et de distinction des maitres florentins du xvé siécle, et 
lorsque, aprés 1527, il quitte Florence et Rome ot il avait été attiré par Léon X, 
c’est la sensuelle Venise qui l’accueille, le féte et lui fournit le milieu favo- 
rable ou, pendant quarante ans, il pourra prodiguer les créations de son ima- 
gination fleurie. 

Une de ses premieéres ceuvres est un Bacchus, actuellement au Bargello, et, si 
l’on compare ce svelte jeune homme, souriant et léger, a la figure plus virile, 
plus musclée et plus lourde du Bacchus sculpté quelques années auparavant 
par le jeune Michel-Ange, on verra dés l’origine se marquer la différence d’esthé- 
tique entre ces deux maitres. 

La statue de Saint Jacques, au Dome de Florence, la Madone de Saint-Augus- 
tin 4 Rome, sont a peu prés tout ce qui reste des travaux de Sansovino avant 
son départ pour Venise. 

C’est par ses ceuvres d’architecture dans cette ville qu'il s'est acquis sa plus 
grande gloire, et il suffit de rappeler qu’il est l’auteur du palais Corner, de la 
Libreria et de la Loggetta pour dire tout ce que la beauté de Venise lui doit. 
Mais le sculpteur complétait admirablement l’architecte, et nul mieux que lui 


ne sut trouver la légéreté et la grace de style convenant aux sculptures qui 
devaient décorer ces monuments. Les statues des niches extérieures de la 
Loggetta (pl. XX XVII) sont, 4 ce point de vue, de véritables chefs-d’ceuvre. 

Citons encore parmi les ceuvres de Sansovino a Venise, et, au premier rang 
d’entre elles, la délicieuse Madone de la Loggetta (pl. XX XVII), si vive, si 
naturelle et gracieuse dans son geste de caresse au petit saint Jean blotti a ses 
pieds. Dans ce groupe Sansovino a su éviter tout maniérisme, toute froideur, 
et mettre un charme, une spontanéité qu’on ne retrouve pas dans ses autres 
Madones de |’ Arsenal et de la Chiesetta. 

Il travailla longtemps 4 Saint-Marc, aux bas-reliefs de la porte de la 
sacristie et de la balustrade du chceur. Le tombeau du doge Venier, a San 
Salvatore, a une statue de l’Espévance quicompte parmi ses meilleures ceuvres. 
Les Géants qu'il sculpta pour Il’escalier du palais des Doges étaient un sujet qui 
convenait mal a son art délicat. 


Nous avons montré les tendances différentes de Michel-Ange et de Sansovino. 
A chacune d’elles on peut rattacher une lignée de sculpteurs: les adeptes de la 
force, et ceux de la grace. 

Ce sont les premiers qui furent les moins intéressants. Nous l’avons dit déja : 
ils n’ont pas compris que l’admirable grandeur de l’art de Michel-Ange était 
dans sa puissance expressive. En n’en retenantque la forme et en en élimi- 
nant la pensée, ils ont trop souvent fait de leurs ceuvres de vains étalages de 
science anatomique, de froides réminiscences de statues antiques. 

Un des meilleurs d’entre eux est Baccio Bandinelli (1488-1560). Ayant passé 
toute sa vie a Florence, ce maitre ne fut influencé ni par Rome comme Michel- 
Ange, ni par Venise comme Sansovino, et il se trouve étre, de ce fait, un des 
artistes les plus représentatifs de la Renaissance. Travailleur infatigable, il a 
produit des ceuvres trés nombreuses, généralement d’un dessin classique et 
correct, un peu gros et lourd. Citons la série de quatre-vingts figures de la 
bordure du chceur du Déme de Florence, |’Adam et |’Eve destinés au maitre- 
autel de cette église, actuellement au Bargello, le monument de Jean des 
Bandes Noires avec le beau bas-relief de son piédestal, le tombeau de Léon X a 
Santa Maria sopra Minerva, 4 Rome. Son ceuvre la plus célébre, et qui n’est 
pas la plus plaisante, est le groupe d’Hercule et Cacus (pl. XX XVIII), mis 


par Clément VII a la place d’honneur devant le Palais Vieux de Florence, en 
pendant avec le David de Michel-Ange. Dés son apparition, ce groupe fut trés 
discuté, et l’acerbe Benvenuto Cellini lui reprochait «ses épaules ressemblant 
aux paniers de bat d’un ane, sa poitrine et son dos copiés d’un sac de melons ». 

La place nous manque pour étudier en détail les ceuvres de Montorsoli, 
célébre par ses fontaines de Messine, et qui, avec Montelupo, eut l’honneur de 
travailler en méme temps que Michel-Ange 4 la sacristie de Saint-Laurent, ou 
Yon peut voir, de ces deux artistes, un Saint Come et un Saint Damien; de 
Mosca, grand ornemaniste ; de Guglielmo della Porta, qui fit 4 Saint-Pierre de 
Rome le beau tombeau de Paul III, ou il eut le mérite de fixer le prototype 
bien souvent répété au siécle suivant : le pape trénant sur un piédestal monu- 
mental encadré a sa base par deux figures allégoriques. 

Bartolomeo Ammanati (I5II-1592), qui passa dans sa jeunesse de 1’atelier 
de Bandinelli a celui de Jacopo Sansovino, montre dans ses ceuvres l’influence 
opposée de ces deux maitres ; mais son tempérament personnel le portait 
plutdt vers les formes gracieuses. Bien significative a cet égard est la fontaine 
de la place de la Seigneurie a Florence (pl. XX XVIII), ot la froide et banale 
statue colossale de Neptune s’oppose aux élégants génies et aux petits tritons, 
sculptés avec tant de verve et d’esprit, qui décorent la bordure du bassin. 


Les artistes qu’il nous reste a étudier pour achever l’histoire du xvie siécle 
se rangent parmi ceux qui préférérent la grace a la force. 

Tribolo (1485-1550), comme beaucoup de ses contemporains, travailla 
souvent a la réalisation de ces décors improvisés et éphémeéres pour des fétes, 
sacres, entrées triomphales, qui furent trés en honneur au XvI° siécle. I] nous 
reste peu de chose de son ceuvre : des bas-reliefs aux portesde San Petronio de 
Bologne, et surtout les délicieuses fontaines de la Petraja et de la Villa di 
Castello, ou il créa ce joli modéle de fontaine a vasques superposées, au tronc 
orné de fines sculptures, se terminant par une élégante statue. 

Benvenuto Cellini (1500- 1571), grand hableur, écrivit et s’agita plus qu'il 
ne sculpta ; mais les rares ceuvres qu'il alaiss¢es suffisent a le classer parmi les 
artistes les plus délicats. Par son éducation il était orfévre, et c’est a ce titre 
qu'il fut appelé par Francois Iet 4 la cour de France, ot il séjourna de 1540 a 
1545. Il reste, des travaux qu'il y fit, la célébre saliére en or (Musée de Vienne) 


et la Nymphe de Fontainebleau (Musée du Louvre) qui, malgré les proportions 
trop allongées de ce corps de femme, est une ceuvre des plus séduisantes par 
son élégance, la pureté de ses lignes et la richesse de son goit décoratif. L’in- 
fluence de ce bas-relief sur la sculpture francaise fut considérable. 

De retour a Florence, il s’attaque 4 sa grande ceuvre : le Persée. L’esquisse 
conservée au Bargello (pl. XL), plus encore que la statue définitive, aux formes 
un peu alourdies, nous dit la finesse et la distinction de son art. Le piédestal 
du Persée a la Loggia dei Lanzi, avec ses charmantes statuettes et son brillant 
décor (pl. XX XIX), est d’un incomparable éclat et me parait étre son chet- 
d’ceuvre. 


Jean de Bologne (1524-1568) est un grand et fécond artiste. Bien que né 
a Douai, il doit étre compris dans 1]’école italienne, ayant passé sa vie a Florence 
a partir de l’4ge de vingt-cinq ans. Sa renommeée fut considérable et ses ceuvres 
trés nombreuses : il aborda avec succés les genres les plus variés. La fontaine 
de Bologne nous le montre habile a réaliser un grand ensemble décoratif et a 
sculpter une de ces statues colossales si a la mode alors. Les nombreux bas-reliefs 
qu il fit pour la chapelle Grimaldi 4 Génes (aujourd’hui a l’Université de 
cette ville) et pour celle de la Madonna del Soccorso a1’Annunziata de Florence, 
sont d’une composition élégante et claire, dépourvue de maniérisme, et ont 
un sentiment religieux supérieur a celui de la plupart des ceuvres de cette 
époque. I] eut la commande de plusieurs statues équestres, dont celles de 
Philippe III d’Espagne et de Henri IV de France, qu'il laissa inachevées, et 
celles des grands-ducs de Toscane Come Ie? et Ferdinand Ie, qui sont a 
Florence, et qui ne comptent pas parmi ses meilleures ceuvres. Ses réussites 
les plus parfaites se trouvent certainement parmi les nombreuses statues ou 
groupes, en marbre ou en bronze, de satyres, Vénus, Galathée, Apollon, qu’il pro- 
digua tout le long de sa carriére. Les plus justement célébres sont L’Enléve- 
ment des Sabines, a la Loggia dei Lanzi, groupe harmonieux et souple, qui 
réalise pleinement lidéal de beauté classique et semble avoir dérobé a la 
statuaire antique tous ses secrets, et le Mercure du Bargello (pl. XL), dont 
lenvolée audacieuse et légere est un tour de force technique et une merveille 
d’élégance. Le Musée du Louvre posséde un bon exemplaire de ce bronze. 

Parmi les successeurs de Jean de Bologne, citons Francheville, son éléve et 


collaborateur, comme lui originaire du Nord et italianisé ; Vincenzio Danti, 
auteur du groupe de La Décollation de saint Jean au Baptistére de Florence; 
Caccini, l’un des auteurs des portes de bronze du Déme de Pise, et enfin Pietro 


Tacca (1577-1650), qui poursuivit jusqu’au milieu du xviie siécle les traditions 
d’élégance de la Renaissance florentine. 


Nous avons omis volontairement, au cours de ce chapitre, le nom de Leone 
Leoni (1509-1590). Cet artiste doit étre classé en dehors du mouvement romain 
et florentin. Elevé 4 Venise et A Milan, il se mit, 4 partir de 1550 et jusqu’a sa 
mort, au service de Charles-Quint, puis de Philippe II. Par 1a il eut l’occasion 
de se familiariser avec ]’art flamand, et c’est sans doute a cette influence qu’il 
doit le caractére réaliste qui le distingue de ses contemporains italiens et fait 
de lui un admirable portraitiste. Au moment méme oti Michel-Ange poussait 
le mépris de la ressemblance jusqu’a représenter avec des traits imaginaires 
Julien et Laurent de Médicis sur leurs tombeaux, Leone Leoni, dans les bustes 
et statues de Charles-Quint, de Marie d’Autriche, de Philippe II, sculpte les 
plus beaux portraits du xvie siécle et les plus vrais. Dans ces ceuvres il a su 
joindre a une savante et brillante interprétation des armures d’apparat et des 
costumes de cour la noblesse des attitudes, la concision et la vigueur dans le 
modelé des figures ; il a évoqué de magnifique maniére la forte personnalité 
de ses modeéles et la grandeur de la majesté royale. Tous ces portraits sont au 
Musée du Prado a Madrid. La plupart des ceuvres de Leoni sont d’ailleurs en 
Espagne et l’Italie ne posséde de lui que la statue du duc de Gonzague, a 
Guastalla, et la tombe du marquis de Marignan au Dome de Milan (pl. XLT), 
trés belle ceuvre, bien représentative de son génie puissant, 

Les travaux de Leone Leoni furent continués en Espagne par son fils, Pom- 
peo Leoni, qui commenga par collaborer avec lui et dont les chefs-d’ceuvre sont 
les tombeaux de Charles-Quint et de Philippe IT a 1’Escurial. 
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CHAPITRE IV 


LE Xvlle ET LE XVIIIe¢ SIECLE: 
LA CONTRE-REFORME ; L’ART BAROQUE ; 
LE ROCOCO 


Nous étudierons en un seul chapitre toute la période qui s’étend de 1560 
environ a la fin du xvré siécle. Elle comprend plusieurs formes d’art aux- 
quelles on a donné les noms de contre-Réforme, de baroque et de rococo, et qui 
correspondent sensiblement 4 la fin du xvie, au xvire et au xviI® siécle. Ces 
formes d’art se distinguent les unes des autres par certains éléments, mais nous 
les groupons parce que nous estimons qu’elles ont entre elles plus d’analogies 
que de dissemblances et qu’elles ont en commun leur caractére essentiel qui 
est d’étre un art chrétien, en réaction contre l'art paien de la Renaissance. 

Le mouvement chrétien qui marque la fin du xvie siécle a son origine dans 
la lutte que doit soutenir pour sa défense le catholicisme, profondément menacé 
par l’invasion musulmane qui s’avance jusqu’aux portes de Vienne, et par la 
foudroyante expansion du protestantisme qui, en quelques années, lui arrache 
la moitié de l Europe. 

Pour lutter contre la Réforme, les papes comprennent qu'il faut se réformer 
eux-mémes, renoncer a cette atmosphere épicurienne de joie et de sensualisme 
ou ils s’étaient complus, réagir contre toutes les séductions de la Renaissance, 
de. ses philosophes et de ses artistes. L’ere des papes dilettantes, guerriers, 
amateurs d’art, est close ; celle des grands papes chrétiens s’ouvre; apres les 
Alexandre VI, les Jules IT et les Léon X, voici venir Paul IV, Grégoire XIII 
et Sixte-Quint. 

Ce redressement chrétien, qui est caractérisé notamment par la création 
et le développement considérable d’un grand nombre d’ordres religieux et, 
entre autres, de celui des Jésuites, est exposé dans toutes les histoires politiques 
ou littéraires. Il est moins généralement mis en évidence dans les histoires de 
l'art, ot la période dont nous entreprenons |’étude est souvent présentée comme 
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une suite attardée de la Renaissance, dont l’art meurt lentement dans une 
longue décadence, en se dégénérant et se corrompant. 

C’est pourquoi nous insistons particulitrement sur les caractéres de cette 
forme d’art qui débute avec la contre-Réforme, qui est une réaction contre la 
Renaissance, et qui, A ce titre pourrait étre appelée aussi une « contre-Renais- 
sance », le premier de ces vocables marquant le but poursuivi, et le deuxiéme 
le moyen employé pour l’atteindre. 

Les manifestations les plus significatives des tendances nouvelles sont : le 
retour aux recherches expressives, et — fait considérable dans l’histoire de la 
sculpture — la proscription du nu. 

Pour bien indiquer les sentiments qui vont guider les artistes, nous ne pou- 
vons mieux faire que citer ces phrases, écrites 4 la fin de sa vie par Ammanati, 
le grand sculpteur de la Renaissance : « Il est plus honorable de se montrer 
chaste et réservé que dissipé et voluptueux, quelque mérite qu’on puisse avoir 
dans son art. Ne pouvant détruire mes figures, je veux dire 4 tous ceux qui les 
verront que je regrette de les avoir faites. Je veux le confesser publiquement, 
exprimer mon repentir, pour que les autres soient avertis et ne retombent pas 
dans les mémes fautes. » 

Un art chrétien, chaste et expressif, voila donc ce que nous trouverons tout 
le long du xvit® et du xvut® siécle. Quelle sera l’évolution de cet art, c’est 
ce qu'l nous reste a dire en quelques mots. 

La premiere période, celle de la contre-Réforme, fut toute de recueillement, 
de luttes sévéres, et l’art de la sculpture, trop luxueux, fut pour ainsi dire 
abandonné. C’est 1’époque ot un Paul IV ne voulut pour monument qu’une 
simple pierre tombale. 

Mais cette période dura peu. Bientét le catholicisme est rassuré : la bataille 
de Lépante abat la puissance musulmane ; l’offensive du protestantisme est 
enrayée, et les papes peuvent maintenant célébrer la victoire de l’Eglise triom- 
phante. Le caractére d’austérité disparait ; celui de puissance et de force 
s’affirme. 

Le triomphe est définitif : le catholicisme est a l’apogée de sa splendeur : il 
ne lui reste plus qu’a chanter la gloire de Dieu : rien ne sera trop grand et trop 
beau pour cela. C’est alors que s’accumulera dans les églises un décor prodi- 
gieux de richesse et de grandeur. Le xviii? siécle continuera Voceuvre du xviie 


avec une tendance a l’affinement ; il supprimera ce qu’il y avait d’un peu gros 
dans l’art du xv2, et tendra a substituer la grace a la force. 


* 
* OK 


Au début de la contre-Réforme, les sculptures furent rares, nous l’avons dit. 
Nous n’en trouvons guére qu’une digne d’étre citée. Il est vrai qu’elle est char- 
mante et mérite d’étre rapprochée des plus grandes : c’est la Sainte Cécile de 
Stefano Maderna (pl. XLII),pure et virginale effigie sculptée dans un transport 
d’émotion par l’artiste qui put voir, a l’ouverture du tombeau de la martyre 
en 1599, son corps miraculeusement conservé, tel qu'il était tombé sous la 
hache du bourreau. 

L’érection des tombeaux des papes Pie V, Sixte-Quint, Clément VIII 
(pl. XLIII) et Paul V dans les riches chapelles Pauline et Borghése a Sainte- 
Marie-Majeure, est la premitre et éclatante manifestation de l’art brillant 
du xvilé siecle. Ces quatre tombeaux, concus sur le méme plan, sont des monu- 
ments triomphaux célébrant les victoires de la papauté et affirmant sa toute- 
puissance. Au centre tréne le pape, et tout autour, dans un riche décor archi- 
tectural, des bas-reliefs racontent les grands faits de son pontificat. 

La réapparition des bas-reliefs,a peu pres disparus pendant la Renaissance, 
ne doit pas nous surprendre : c’est une conséquence logique du retour de la 
sculpture aux formules chrétiennes. Les sujets représentés ne sont pas religieux, 
il est vrai; ils n’en témoignent pas moins de 1’évolution accomplie : l’art ne 
trouve plus en lui-méme sa propre fin ; il ne se consacre plus exclusivement 
a la recherche de la beauté ; il veut parler, précher et instruire et il retrouve 
pour cela les formes expressives et narratives du xvé siécle. 

Un grand artiste de cet Age, un Bolonais, l’Algarde (1602-1654), s’est particu- 
liérement illustré dans l’art du bas-relief, dont il a considérablement perfec- 
tionné la technique, augmentant ses dimensions, détachant les figures en reliefs 
vigoureux, compliquant les scénes et multipliant les personnages. I] tailla dans 
le marbre de grands tableaux religieux ayant la méme vie mouvementée et 
expressive que ceux que peignaient les peintres de 1’école bolonaise : le Guide 
ou le Dominiquin. Son ceuvre la plus justement célébre est le bas-relief de 
l’église Saint-Pierre de Rome, représentant le miracle de Saint Léon arrétant 


se 
Aitila, en lui montrant dans le ciel l’apparition des ApOtres saint Pierre et 
saint Paul (pl. XLIV). 

Un ensemble comme celui de 1’église Sainte-Agnés de Rome, dont le décor 
est essentiellement constitué par les grands bas-reliefs de marbre qui sur- 
montent les autels,montre les magnifiques effets auxquels on pouvait atteindre 
avec cette forme d’art. Toutefois ce n’est pas dans cette voie que la sculpture 
poursuivit son développement. L’Algarde ne devint pas le chef de la nouvelle 
école, et le bas-relief céda la place a la statuaire, qui convenait mieux encore A 
l’art luxueux voulu par les papes du xvire si&cle. 


Un artiste prestigieux est venu, architecte et sculpteur, travailleur infati- 
gable, d’une incroyable fécondité, aidé de nombreux collaborateurs, produisant 
un nombre d’ceuvres tel, et d’une telle vigueur, qu'il semble avoir donné a 
Rome un visage nouveau. Il personnifie et résume en lui tout l’art du 
XVIIe siécle : c’est le cavalier Lorenzo Bernini, le Bernin. 

Né a Naples en 1598 d’un pére lui-méme sculpteur d'origine florentine, le 
Bernin passa toute sa vie 4 Rome, sauf une absence de quelques mois pour 
un voyage qu'il fit a Paris sur les instances de Louis XIV. C’est un des plus 
prodigieux sculpteurs, des plus magnifiques tailleurs de marbre qui aient 
jamais existé. 

Il débuta en sculptant quatre groupes ou statues pour le cardinal Scipion 
Borghése. L’un d’eux, le groupe d’Afollon et Daphné (pl. XLV), est un pur 
chef-d’ceuvre. Quel charme, quel frémissement de vie joyeuse dans ces corps 
souples et fins, quelle élégance d’attitudes, quelle science de composition, 
quelle habileté 4 rendre ce moment fugitif d’une fuite éperdue qui se fige en un 
instant, cette fusion du corps de la jeune fille dont les orteils s’allongent en 
racines, les cheveux en rameaux, tandis qu’une gaine d’écorce, comme une 
cuirasse, vient la protéger de l’étreinte du dieu ! Si l’on pense que le Bernin 
acheva ce groupe a vingt-deux ans, on comprendra I’auréole de gloire qui l’en- 
toura dés sa jeunesse et ne cessa de grandir tout le long de sa vie de quatre- 
vingts ans. 

Dans ces premiéres ceuvres, on voit apparaitre déja les principales qualités 
du Bernin : la science du mouvement, l’habileté, le charme ; mais il y regne 
un sentiment paien et sensuel qu’on ne retrouvera pas plus tard (sauf dans sa 


statue de La Vérité). Le Bernin entre au service d’Urbain VIII et désormais 
consacre son activité a des ceuvres religieuses : pendant six pontificats il fut 
linitiateur et le chef de art romain. 

Ses statues de saints sont nombreuses, généralement caractérisées par des 
attitudes tourmentées et des draperies tumultueuses : ce ne sont pas ses ceuvres 
les plus intéressantes. Signalons pourtant le Saint Jéréme de la chapelle Chigi, 
4 Sienne, qui, bien qu’on puisse lui reprocher quelque afféterie, est un bien beau 
morceau de sculpture. 

Le Bernin nous plaira davantage dans des ceuvres ot les recherches de grace 
se substitueront a celles de force. I] créa, par exemple, tout un délicieux monde 
d’anges : a coté des angelots joufflus ou des petits anges enfantins, il imagina un 
magnifique type d’éphébes que l’on trouvera sur le baldaquin de Saint-Pierre, 
dans les églises d’Ariccia et de Castelgan dolfo, aSant’Andrea delle Fratte, 
ou sont abrités deux Anges d’abord destinés au pont Saint-Ange (les Anges 
décorant ce pont ont été exécutés par les éléves du Bernin), enfin a Sainte- 
Marie-du-Peuple, ot. deux groupes de deux Anges pleins de charme et de 
dignité ont été placés en encadrement de grands tableaux d’autel (pl. XLVI). 

C’est dans les statues de saintes que le Bernin devait trouver ses sujets de 
prédilection. La premiére qu’il sculpta est la Sainte Bibiane de Saint-Pierre 
de Rome ; le Musée du Louvre en posséde une terre cuite originale exquise 
(pl. XLVI) ot l'on peut admirer le charme pur de cette chaste figure levant 
au ciel ses yeux remplis d’une tendre adoration. 

Le groupe de Sainte Thérése, a Sainte-Marie-de-la-Victoire 4 Rome (pl. XVII), 
me parait étre le chef-d’ceuvre du Bernin ; on y voit réunies les plus belles 
formes de son art : le savant groupement des figures, l’opposition des lourds 
vétements enveloppant la sainte avec les souples et comme fluides drape- 
ries de l’ange, l’attitude et le visage si impressionnants, si expressifs, de 
sainte Thérése, le charme souriant et délicat de son céleste visiteur. On a 
souvent critiqué ce groupe, lui reprochant notamment un caractére sensuel 
et peu religieux. Pour justifier, s’il est nécessaire, le Bernin et pour faire péné- 
trer le sentiment de cette ceuvre, il nous suffira de citer quelques phrases écrites 
par sainte Thérése elle-méme, et l’on avouera qu’il était impossible de traduire 
plus fidélement que ne le fit le Bernin les sentiments de feu qui brilent dans 
cette admirable page : « Il a plu parfois au Seigneur que j’aie un ange 4 mes 


tae 


cotés dans une forme corporelle. Il était petit, d’une merveilleuse beauté, et 
son visage étincelait de lumiére. Cet ange avait en la main un dard qui était 
d’or. Il me semblait qu’il l’enfongait diverses fois dans mon cceur, et toutes les 
fois qu'il l’en retirait il m’arrachait les entrailles et me laissait toute brilante 
d’un si grand amour de Dieu que la violence de ce feu me faisait pousser des 
gémissements mélés d’une si extréme joie que je ne pouvais désirer d’étre 
délivrée de cette douleur délicieuse. » 

Le Bernin peignit une fois encore, trente ans plus tard, une sainte en extase: 
la Bienheureuse Albertona, a San Francesco a Ripa (pl. XLVIII), est étendue 
sur son lit de mort, les mains (d’un dessin magnifique) crispées sur son coeur 
qui étouffe, la téte renversée, merveille d’expression ot l’on voit en méme 
temps la souffrance, la résignation et l’élan vers le ciel. 

Deux tombeaux de papes figurent dans les ceuvres du Bernin: ceux 
d’Urbain VIII et d’Alexandre VII. Ils sont concus dans le type général créé 
par Michel-Ange dans les tombeaux des Médicis, et repris par Guglielmo della 
Porta dans le tombeau de Paul III. On remarquera, dans le monument 
d@’Urbain VIII (pl. XLIX), la majesté de la statue du pape et le beau groupe 
de la Charité. 

Le Bernin, grand observateur de la nature, créa une admirable série de 
bustes. Parmi les plus beaux, citons celui du Cardinal Scipion Borghese, a la 
villa Borghése 4 Rome, qui rend avec une verve inégalable la resplendissante 
figure de ce fastueux épicurien; celui de La Buonarelli, au Bargello, aimable et 
vivante image de la jeune amante de l’artiste; l’admirable portrait d’Imno- 
cent X, au palais Doria 4 Rome (pl. L), qui, sous l’apparente simplicité et 
la bonhomie de la figure calme, au regard voilé, pénétre si profondément 
l’Ame complexe et méditative du pape; le buste de Lowis XIV enfin, au 
chateau de Versailles (pl. L), ot. artiste a moins cherché a obtenir la res- 
semblance qu’a éblouir par sa virtuosité et a évoquer devant la cour de 
France la plus brillante image de son roi. 

La plupart des ceuvres du Bernin sont 4 Rome ; toutefois la France a la 
bonne fortune d’en posséder un nombre assez important : nous les citerons 
ici ! ; a l’église Saint-Bruno, 4 Bordeaux, le buste du Cardinal de Sourdis et 


1. La plupart de ces ceuvres ont été identifiées par Marcel Reymond et étudiées 
par lui dans divers articles de revues: Revue de l’art ancien et moderne, juillet 1913 


un Ange charmant faisant partie d’une Annonciation dont la Viergeest l’ceuvre 
du pére du Bernin; au Musée du Louvre, l’esquisse de la Sainte Bibiane dont 
nous avons parlé, celle de la Vérité, un buste en bronze d’Urbain VIII et le 
buste en marbre de Richelieu (exposé dans les salles de sculpture frangaise) ; 
au Val-de-Grace, le baldaquin d’autel ; 4 Notre-Dame de Paris, une Madone 
(pl. LI), ceuvre particulitrement importante, car c’est la seule que fit le Bernin, 
création bien séduisante, par l’attitude simple et la douceur d’expression 
de la Vierge et surtout par l’exquise et vivante figure de l’Enfant Jésus *. 
Versailles enfin, poss¢de, outre le buste de Louis XIV deja cité, une statue 
équestre du roi, placée au bout de la piéce d’eau des Suisses, ceuvre tres carac- 
téristique du Bernin, dont elle montre les qualités et méme les excés, remar- 
quable par la souplesse de la pose du cavalier, l’audace du mouvement des 
draperies, du traitement de la criniére et de la queue du cheval, la largeur de 
facture de celui-ci, l’aspect brillant de l’ensemble. Certes, cette ceuvre fut étu- 
diée de trés prés par Coyzevox, puis par Coustou lorsqu’ils sculptérent leurs 
chevaux de la place de la Concorde. 

En dehors de ses ceuvres de pure sculpture (nous sommes loin de les avoir 
citées toutes) et de ses ceuvres d’architecture, quine rentrent pas dans le cadre 
de cette étude, le Bernin joua un réle considérable dans l’art du décor. I] 
associa, plus complétement qu’on ne l’avait fait avant lui, architecture et la 
sculpture, groupant intimement les figures et les formes architecturales, 
développant l’emploi des marbres de couleur, créant,en somme, le style décoratif 
qui se répandit en Italie et dans l Europe entiére aux xvile et xvuIé siécles. 

Pour donner une idée de l’énormité des travaux qu il dirigea, signalons, 
comme exemple, la colonnade de Saint-Pierre avec ses cent soixante statues. 
Parmi ses plus belles ceuvres décoratives, nous citerons le monument de la 
Chaire de Saint-Pierre, quiréalise ce tour de force d’étre a l’échelle des dimen- 
sions formidables de la basilique, le baldaquin de la méme église, les fontaines 
du Triton et de la place Navone. 


et janvier 1914; Bulletin des Musées, 1910 ; Gazette des Beaux-Ayvts, mai et octobre 
IQri. 

r. Cette Madone, reléguée dans une chapelle du pourtour du chceur de Notre-Dame, 
ot on la voit fort mal, était autrefois placée a l’église des Carmes, sur un autel cons- 
truit pour elle et ot elle est aujourd’hui remplacée par une copie. 


Aprés lui, une pléiade de sculpteurs s’attacha aux grands travaux décora- 
tifs. C’est A ce moment, a la findu xvue et au commencement du xvulI° siécle, 
que les nombreuses églises construites depuis la contre-Réforme (plus de trente 
pour la seule ville de Rome) se chargent de marbres et de statues. On reproche 
souvent a ces églises leur luxe excessif, au nom d’un postulat qui voudrait 
opposer la richesse a ]’art et en faire un synonyme de mauvais goat. Reproche 
injustifié, nous semble-t-il, car nous ne voyons pas pourquoi les artistes 
devraient s’interdire arbitrairement l’emploi des belles matiéres et se priver 
de tout ce qu’elles peuvent ajouter de beauté aux ceuvres d’art, et pourquoi, 
d’autre part, on condamnerait ce sentiment si universellement humain d’expri- 
mer l’adoration de la Divinité en accumulant les richesses sur les autels. 

En fait, la richesse est un des éléments essentiels de Il’art décoratif du 
XVII® siécle, et si cet art parait parfois vulgaire dans des ceuvres médiocres et 
pauvrement réalisées, ot des clinquants remplacent les bronzes et ou des stucs 
s’effritant laissent voir des platras, il est magnifique dans ses grandes ceuvres, 
ou la qualité de la matiére s’associe a |’éclat de la composition. 

Un des ensembles décoratifs les plus caractéristiques de cette époque est 
Vautel de saint Ignace de Loyola a ]’église du Gest, 4a Rome (pl. LI). Le luxe 
sy étale de maniere presque agressive, avec la mappemonde constituée par le 
plus gros bloc connu de lapis-lazuli, et la statue du saint, primitivement en 
argent ; mais c’est un monument splendide ou s’affirme, dans la noblesse des 
lignes, le style grandiose du xvul® siécle, et ot l’accumulation de statues, de 
bas-reliefs, d’ornements de toutes sortes réalise un des plus brillants ensembles 
qui se puissent voir. 

Le décor du palais del Grillo, 4 Rome, quiest a peu prés contemporain de 
l’autel du Gest, est d’un style trés différent. La fontaine, que nous reproduisons 
(pl. LIIJ), si légére, si gracieuse et élégante dans sa fantaisie, nous montre dans 
quel sens i’art va évoluer au xvull® siecle. 

Ce qu'il y avait d’un peu emphatique, d’un peu gros, au xvil® siécle va dis- 
paraitre. Le culte de la force, héritage du xvi siécle, qui avait parfois entrainé 
les artistes du xvi a des ceuvres boursouflées ott se contorsionnent des géants 
trop musclés, cesse de hanter les esprits. C’est la grace maintenant que l’on 
estime, la délicatesse, la distinction, et l’on voit ainsi réapparaitre les plus 
séduisantes qualités du xvé siécle florentin. 


\ 


Une des conséquences de cette évolution des sentiments est la représentation 
trés fréquente de figurines d’angelots, qui permettaient aux artistes d’évoquer 
le charme et la tendresse de l’enfance. Peut-étre aussi leur prédilection pour 
ce motif peut-elle s’expliquer par l'occasion qu’ils y trouvaient de sculpter 
de la chair nue, alors que la plupart de leurs grandes statues devaient étre 
vétues, et ils surent habilement jouer des oppositions entre ces petits corps 
potelés et les voiles aux Prolssenielts compliqués ou les plis lourds des 
draperies. 

Déja le Bernin avait ouvert la voie et sculpté de nombreux enfants dans la 
Gloire d’anges de Saint-Pierre, dans le décor de Saint-André au Quirinal, etc. ; 
mais atl XVIII® siécle ils se multiplient, et c’est une vraie floraison : il est peu 
d’ceuvres ott l’on n’en rencontre : par exemple, pour ne parler que de 
celles que nous reproduisons, les tombeaux de la chapelle Corsini et de l’église 
Gesu e Maria, le tombeau du doge Valier, la Vierge de Francesco Siciliano, le 
bas-relief de l Annonciation, la statue de Saint Bruno. 

Le sculpteur qui modela le plus grand nombre de ces petits angelots = 
sans doute Serpotta, artiste sicilien, qui employa le stuc et qui, grace a ce 
procédé rapide, put, notamment dans les couvents de Palerme, couvrir des 
murailles entiéres d’une abondante ornementation sculptée dont les parties 
les plus séduisantes sont d’élégantes silhouettes de jeunes femmes et d’innom- 
brables petits Amours, d’un savoureux réalisme. 

Revenant aux ensembles architecturaux dans lesquels la statuaire tient 
une large part, nous signalerons, comme un des plus beaux exemples de la 
finesse et de la distinction de l’art du xvute siécle, la chapelle Corsini 4 Saint- 
Jean-de-Latran. Plusieurs sculpteurs y travaillérent, entre autres Lironi, 
Rusconi, l’auteur de la belle statue de La Valeur (pl. LIV), et Valle, dont nous 
aurons a reparler. 

Une forme intéressante de l’association de la sculpture et de l’architecture, 
qui montre en méme temps le retour de l’art aux tendances naturalistes, est 
la conception de certains monuments funéraires ot les défunts sont représentés 
vivants, dans les attitudes les plus naturelles de priére ou de conversation, 
comme si, sur leur prie-Dieu ou de leur tribune, ils assistaient 4 l’office. On en 
voit des exemples typiques a l’église Gest e Maria (pl. LIV). Citons aussi le 
trés fin monument de Maria Vicentini, 4 Saint-Marcel de Rome, par le bon 
sculpteur Cametti. 


Aprés avoir insisté sur les formes décoratives de l’art du xviire siécle, signa- 
lons un autre caractére de cet art, qui est de continuer les traditions religieuses 
du Xvire en y ajoutant des nuances de tendresse et de douceur que l’on n’avait 
pas revues depuis le xv® siécle, 

L’Ange de Spinazzi, dont nous avons parlé dans un chapitre précédent, 
rappelle par sa ferveur ceux de Matteo Civitali. La Vierge de Francesco 
Siciliano (pl. LV) évoque, par l’expression tendre et triste de son visage, les 
Madones les plus émouvantes de Luca della Robbia. Le beau groupe de la Pieta 
de Montauti (pl. LV) est remarquable non seulement par sa composition pitto- 
resque et le délicat modelé du corps du Christ, mais surtout par la pureté et 
la profondeur de ses qualités expressives et la facon attendrissante dont est 
peinte la douleur de la Vierge sanglotant devant le cadavre de son Fils. 

L’Annonciation, de Valle, a l’église Saint-Ignace 4 Rome (pl. LVI), est un 
des plus purs chefs-d’ceuvre que nous ait laissés le xvi1te siécle, On y admirera 
la beauté de l’attitude et du visage de la Vierge humble et sensible, 1’éclatante 
envolée du messager divin et l’étonnante composition ou interviennent, dans 
la gloire céleste, Dieu le Pere, le Saint-Esprit et une foule d’anges et de chéru- 
bins. On remarquera aussi dans cette ceuvre une reprise de l’art du bas-relief, 
bénéficiant de tous les progrés réalisés par |’Algarde, mais avec une finesse de 
facture et de sentiment qui n’a jamais été dépassée. 

Dans cette méme forme du bas-relief, qui fut tres en faveur au XVIIIe siécle, 
et dans le méme esprit chrétien, citons encore le décor de la chapelle du Rosaire 
a S. Giovanni e Paolo par Bonnazza, notamment l|’Adoration des Mages 
dont nous reproduisons un fragment (pl. LVII), malheureusement dégradé 
par un incendie. Nous y voyons aussi une belle et pure figure de Vierge ; mais, 
au lieu d’une composition idéalisée, nous trouvons la des recherches pittoresques 
et de savoureuses études réalistes dans le groupe des paysans. 

Nous aurions pu, a propos de la plupart des ceuvres que nous venons d’étu- 
dier, attirer l’attention sur l’habileté de leur exécution. Les progrés de la 
technique sont une loi générale de 1’évolution des écoles artistiques : ils 
entrainent avec eux un gott pour la virtuosité, pour la complication, qui carac- 
térise souvent les styles dans leur période avancée. 

Nous ne nous étonnerons donc pas de rencontrer au XvIrré siécle des mani- 
festations de cette tendance et nous en donnerons comme exemple typique les 
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statues de la chapelle Sansevero, 4 Naples, owt la recherche de la difficulté a été 
poussée jusqu’au tour de force et 4 la gageure. Sanmartino y a sculpté un 
Christ étendu dont il s’est plu a révéler, 4 travers le linceul qui le couvre entiere- 
ment, tous les traits du visage et tous les détails anatomiques du corps. La 
Pudeur, de Corradini, est aussi une statue entiérement voilée. Mais la plus 
intéressante de ces sculptures est sans conteste le groupe dit du « Disinganno » 
symbolisant un homme qui, aidé par un génie, se dégage de l’erreur (pl. LVIII):. 
c’est une trés belle ceuvre dont l’habileté, le pittoresque et l’esprit sculptural 
nous paraissent, malgré la défaveur ott elle est généralement tenue par la cri- 
tique, vraiment dignes d’admiration. Nous reproduisons, comme exemple de 
statue voilée, de préférence a celles de la chapelle Sansevero a Naples, qui sont 
un peu communes, une statue moins connue et de meilleur style: la Foz, de 
Spinazzi, a l’église Sainte-Marie-Madeleine-de-Pazzi a Florence (pl. LIX). 
Bien que d’une complication moins excessive, c’est encore par leur habileté 
de conception et d’exécution que nous plairont bien des ceuvres de fantaisie 
de cette époque. Dans Le Raft de Proserpine (pl. LVIII), Francesco Schiaffino 
(1700-1765), aprés Jean de Bologne, le Bernin et tant d’autres, a repris, avec 
des raffinements nouveaux et une virtuosité toujours plus grande, ce motif 
de l’enlévement si bien fait pour séduire les sculpteurs par les oppositions 
qu'il permet entre les tendres carnations d’une jeune femme et la forte muscu- 
lature de son ravisseur. Le Saint Bruno de Slodtz, a Saint-Pierre de Rome 
(pl. LX), est bien précieux et bien apprété et ne répond guére a l’idée que nous 
nous faisons de l’austére fondateur de l’ordre des Chartreux; mais, cette réserve 
faite, quelle science de sculpteur dans la composition de ce groupe aux lignes 
heureuses, dans la souplesse de l’attitude, dans la large facture de la lourde 
robe si adroitement et si sobrement disposée ! . 


Nous avons, dans cette étude du xvirl® siécle, mélangé des ceuvres de toutes 
les régions de l’Italie. L’art, bien qu’ayant toujours son foyer central 4 Rome, 
s'est assez généralisé et uniformisé pour ne pas nécessiter une fragmentation. 
Signalons toutefois, avant de terminer, quelques caractéres particuliers 4 
chaque région. 

Le Sud, ott domine l’influence espagnole, se plait particulitrement a la sur- 
charge des décors et a l’excessive complication de la statuaire : c’est la Sicile 
qui a produit Serpotta, et c’est 4 Naples qu’est la chapelle Sanserevo. 
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La Toscane a peu d’importance au xvu° siécle ; elle a pourtant un trés grand 
sculpteur : Spinazzi. Nous avons cité déja deux ceuvres de lui, et, pour achever 
de le faire connaitre, nous signalerons encore la tombe de Machiavel 4 Santa 
Croce, 4 Florence, composée d’un sarcophage surmonté d’une élégante figure 
de femme assise qui tient le médaillon du littérateur, et surtout la statue 
du jurisconsulte Lami (pl. LX) dans la méme église, ceuvre d’une valeur tout a 
fait exceptionnelle par sa vérité, sa noblesse et sa simplicité. 

Le Nord de I’Italie fut trés fécond en sculptures : 4 Milan se poursuivent les 
travaux du Dome,et c’est du xvuie siécle que datent la plupart des statues 
qui en décorent l’extérieur. Brescia est illustrée par une famille de sculpteurs, 
les Calegari, qui produisirent de nombreuses ceuvres, notamment d’élégantes 
statues de femmes, allégories ou saintes, trés expressives et d’un sentiment 
trés fin. Génes eut une brillante école de sculpteurs: rappelons le réle qu’y joua 
au XVIIe siécle notre Puget. A coté de lui et aprés lui, Filippo Parodi et son 
fils Domenico furent d’excellents artistes, apparentés au Bernin, qui se plurent 
aux compositions dramatiques et aux effets thédtraux. Leur style s’affina 
entre les mains de Francesco Schiaffino, que nous avons déja cité, et de son 
frére Bernardo, dont nous signalerons en particulier de charmantes Madones 
en médaillon. 

Venise, enfin, continuant ses traditions séculaires, aprés les Rizzo et les 
Lombardi, aprés Jacopo Sansovino, trouva encore, au. XVIII® siécle, des sculp- 
teurs dignes de leurs devanciers. La série des tombeaux des Doges se continue 
dans le méme style ostentatoire que nous connaissons : le plus marquant, au 
Xvulé siécle, est celui de Nicolas Tron, quia les qualités et les défauts de l’Epoque : 
une pompe théatrale impressionnant par sa grandeur, et, en méme temps, 
quelque lourdeur. Au début du xviire,c’est le tombeau du doge Valier (pl. LXI): 
grandiose aussi de conception, mais plus mesuré, plus équilibré et surtout 
plus fin dans ses détails ; plusieurs sculpteurs y travaillérent, en particulier 
Giovanni Bonnazza, dont nous avons déja dit la valeur: il y fit la statue de 
la dogaresse et le superbe groupe central de Minerve couronnant Neptune. 

La présence d’une femme sur un tombeau de doge, le caractére gracieux des 
figures allégoriques, les Amours jouant dans les draperies, nous montrent une 
évolution dans la pensée vénitienne : l’orgueil viril qui régnait dans les anciens 
monuments s’efface, et, aprés avoir glorifié ses guerriers, Venise pense surtout 
maintenant a dire la beauté de ses femmes. 


A cété de Bonnazza, citons parmi les sculpteurs vénitiens Pietro Baratta, 
qui sculpta dans le tombeau Valier la statue du doge et trois Vertus, et Mar- 
chiori (1690-1773), qui leur est un peu postérieur et qui, contemporain de 
Tiepolo, trouva les mémes accents pleins de verve et d’esprit pour évoquer de 
charmantes figures de femmes. Nous publions, pour montrer la distinction 
aristocratique de son style, une des Sibylles qui décorent le chceur de 1’église 
des Scalzi (pl. LIX). 

L’art vénitien du xvule siécle se féminise. Venise, qui est la ville la plus 
indépendante de l’influence romaine, reste paienne et sensuelle, et le nu, qui 
est encore proscrit dans le reste de I’Italie, y reparait triomphant. Elle était 
bien prédestinée a enfanter le génie de Canova. 


CHART ERESV 


EPILOGUE: LE NEO-CLASSICISME ; 
LA SCULPTURE AU XIXe¢ SIECLE 


Avec Canova (1757-1822) apparait en Italie un style tout nouveau: c’est lui 
qui y inaugure le néo-classicisme. 

Mais, pour mettre Canova a sa vraie place dans V/histoire de l’art, il ne 
faut pas négliger l’examen des dates. Tous les grands sculpteurs italiens du 
Xvi siécle sont nés avant 1710, et Canova en 1757 seulement. C’est pendant 
ce demi-siécle, stérile en Italie, que sont nés les maitres frangais Pigalle, Fal- 
conet, Caffieri, Pajou, Julien, Clodion, Houdon, les vrais créateurs du style néo- 
classique ; la transition qui manque en Italie, c’est en France qu’il faut l’aller 
chercher. 

Canova ne fut donc pas le créateur du néo-classicisme : il importa en Italie. 
Mais il ne faudrait pas conclure de 1a qu'il ne fut qu’un imitateur ; l’art de 
Canova différe sensiblement de celui de ses prédécesseurs francais. Si, comme 
eux, il revient 4 une conception plus calme de I’ceuvre d’art, a des lignes plus 


simples, s'il s’attache 4 une imitation plus fidéle de l’art grec par opposition 
avec l’art romain, et s'il remet au premier rang la représentation du nu, il 
introduit dans son art une note bien personnelle, qu’il tient du milieu vénitien : 
c’est la grace, la féminité, la sensualité. Il est le peintre des figures alanguies et 
réveuses, comme enveloppées de caresses, souriantes et pourtant mélancoliques. 

Il s’éloigne par 1a des sculpteurs frangais ; mais il se rapproche, par contre, 
singulitrement d’un peintre dont les dates de naissance et de mort coincident 
d’ailleurs de maniére curieuse avec les siennes : Prud’hon (1758-1823). Canova 
fut le sculpteur de Pauline Borghése, comme Prud’hon fut le peintre de 
Joséphine. 

Canova conquit de bonne heure la célébrité en terminant avant sa trentiéme 
année le tombeau de Clément XIV (pl. LXII). La délicieuse figure de femme 
penchée sur le sarcophage fait prévoir tout le charme de ses ceuvres futures ; 
la statue du pape, malgré ses qualités, montre qu’il ne réussira pas aussi bien 
quand il visera a exprimer la majesté, la puissance ou la force. Ses productions 
les moins plaisantes seront ses statues colossales de la Religion, son Hercule et 
Lycas, si boursouflé, son Napoléon du Musée Brera. Il réalisera, au contraire, 
des chefs-d’ceuvre en chantant la jeunesse, la beauté et l’amour. 

Ses Danseuses, ses Hébé, ses Vénus eurent un succes prodigieux, et l’on 
s’arrachait ses ceuvres. Napoléon et son entourage furent parmi ses plus fer- 
vents admirateurs. C’est Murat qui lui commanda le groupe de L’ Amour et 
Psyché debout (pl. LXIII), en lui donnant pour théme |’Innocence, pour faire 
pendant avec l’autre groupe portant le méme nom, ot: Psyché est étendue, et 
qui symbolise la Volupté. Les Trois Graces (pl. LXITI) du Musée del’Ermitage a 
Petrograd, qui sont une de ses ceuvres les plus charmantes, lui ont été deman- 
dées par Joséphine. 

Pauline Borghése lui commanda sa propre statue en « Vénus victorieuse » 
(pl. LXIV), et la belle impudique posa nue devant son sculpteur, lui donnant 
un modéle parfait pour cette ceuvre admirable qu’elle exposa dans les apparte- 
ments de son palais de Turin, nous laissant ainsi un bien curieux témoignage 
de la liberté de mceurs de cette époque. On peut penser qu’en sculptant cette 
statue, le Vénitien Canova n’avait pas oublié les traditions de Titien peignant 
nue la maitresse du duc d’Urbino. 

Dans l’ceuvre de Canova il nous faut citer encore le tombeau de Clément XIII 


4 Saint-Pierre, celui, magnifique, de l’archiduchesse Marie-Christine a l’église 
des Augustins 4 Vienne, et nous devons rappeler aussi qu’il fut un admirable 
portraitiste, que l’on peut juger, non pas tant sur ses bustes en marbre, sou- 
vent un peu froids, que sur ses esquisses, si vivantes et si vraies, pour la 
plupart rassemblées 4 Possagno, sa ville natale, celles, par exemple, de Pau- 
line, de Marie-Louise et du Premier Consul. 

A Vart sensuel et féminin de Canova s’oppose l’art plus absolument classique 
de son émule Thorwaldsen (1770-1844). Bien que né a Copenhague, Thorwaldsen, 
qui est venu 4 Rome a l’4ge de vingt-six ans et y travailla prés de quarante ans, 
doit étre compris dans une histoire de l’art italien. Il y fut le plus complet, et 
de beaucoup le meilleur, représentant de la doctrine classique. Son ceuvre, qui 
comprend quantité de statues et de bas-reliefs 4 sujets mythologiques ou reli- 
gieux, est considérable ; en Italie, son tombeau de Pie VII, a Saint-Pierre de 
Rome, qui est loin d’étre son meilleur ouvrage, est pourtant bien caractéris 
tique de son style par l’extréme souci qu'il dénote de la régularité des lignes 
et du respect de la symétrie. 

Méme soutenu par le trés grand talent de Thorwaldsen, cet art classique est 
d’une froideur désespérante ; aussi devait-on prévoir une réaction. Elle vint 
avec Bartolini (1777-1850), statuaire toscan, acclamé par ses contemporains 
comme le révolutionnaire attendu. A vrai dire, ses réformes furent limitées ; 
i] ne lutta pas contre le classicisme, mais il le vivifia par un retour a l’étude 
directe de la nature. Son réle, par rapport 4 Thorwaldsen, est analogue a celui 
de son ami Ingres par rapport a David. Sous son influence, un des principaux 
éleves de Thorwaldsen, d’abord collaborateur et imitateur de ce dernier, 
Tenerani (1789-1869), évolua peu a peu vers un art plus vrai et plus vivant. 

Mais les vrais rénovateurs furent Giovanni Dupré (1817-1882), éléve de 
Bartolini, et surtout l’ardent Vincenzo Vela, d’origine suisse (1820-1891), 
dont nous citerons le Spartacus, le Napoléon mourant du Musée de Ver- 
sailles et les Victimes du Travail 4 la Galerie nationale d’art moderne de 
Rome. En joignant a ces deux artistes Monteverde, un peu plus jeune qu’eux 
(1837-1917), dont le Jenner expérimentant la vaccine sur son fils eut le succes du 
Napoléon mourant de Vela, nous aurons nommé les grands créateurs de l’art 
« vériste », les chefs de l’école de sculpture moderne. 

Ce « vérisme », qui depuis cinquante ans et jusqu’a ces derniers temps, a été 
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laire avec son Spartacus (1847), quisymbolisait la révolte contre l’oppresseur. 
Plus tard, aprés le triomphe, les monuments surgissent de toutes parts pour 
glorifier les héros de l’unité nationale : c’est la belle statue équestre d’Emma- 
nuel-Philibert, glorieux ancétre des ducs de Savoie, par Marochetti, 4 Turin; 
celles de Victor-Emmanuel, 4 Florence par Zocchi, 4 Milanp ar Ercole Rosa ; 
celle du duc d’Aoste 4 Turin par Calandra (1856-1915) ; ce sont, dans toutes 
les villes d’Italie, les innombrables monuments a Cavour, a Garibaldi, aux 
princes de la Maison de Savoie; c’est, par-dessus tout, le gigantesque monument 
national élevé sur le Capitole 4 Victor-Emmanuel, sous la direction du comte 
Sacconi, cri de reconnaissance d’un peuple envers son grand roi, chant de 
triomphe d’une nation qui renait a la vie et qui, se rappelant un passé glorieux, 
regarde avec confiance vers l’avenir. 
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bas-relief en marbre avec incrustations (milieu du xe siécle). 
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L’Annonciation, 


bas-reliet en pierre avec dorures (1435), par Donatello. 
(Eglise Santa Croce, Florence). 
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Gattamelata, 


statue équestre en bronze (vers 1450), par Donatello. 
(Padoue). 
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Saint Frangois, Sainte Marie-Madeleine, 
statue en bronze (vers 1450), par Donatello. statue en bois (vers 1460), par Donatello. 


(Eglise du Santo, Padoue). (Baptistére de Florence). 
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Cliché Alinari. 


La Madone et Enfant Jésus, 


bas-relief en terre cuite.émaillée (vers 1465), par Luca della Robbia. 
(Musée du Bargello, Florence). 
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Cliché Alinart. 


La Vierge adorant l’Enfant Jésus, 


bas-relief en terre cuite émaillée (vers 1480 ?), par Andrea della Robbia. 
(Eglise de la Verna). 


Pl. XVIII 


Cliche Alinari 


La Visitation, 
groupe en terre cuite émailiée (vers 1485 ?), par Andrea delia Robbia. 


(Eglise San Giovanni Fuorcivitas. Pistoie). 
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Cliche Alinari. 


Tombeau de Carlo Marsuppini, 
marbre (1455), par Desiderio da Settignano 
(Eglise Santa Croce, Florence). 
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Cliché Alinari. 


L’Incrédulité de saint Thomas, 


groupe en bronze (1480), par Verrocchio. 
(Décor extérieur d’Or San Michele, Florence). 
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Cliché Anderson. 


Le Colleone, 


statue équestre en bronze (1485), par Verrocchio. 
(Venise). 
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La Mise au tombeau, Ohh saan 


groupe en terre cuite peinte (fin du xv‘ siécle), par Guido Mazzoni. 
(Eglise San Giovanni Decollato, Modéne). 


Cliche Anderson. Cliché Anderson. 


Téte du donateur Joseph d’Arimathie, 
dans I’ « Adoration de l’Enfant Jésus », détail de la « Mise au tombeau » 
groupe en terre cuite peinte, par Guido Mazzoni. de Guido Mazzoni. 


(Dd6me de Modene). (Eglise San Giovanni Decollato, Modéne). 


XXIX. 


Jed le 


Cliché Alinari. 


), 


Tombeau du doge Pietro Mocenigo, marbre (1480 


par Pietro Lombardo. 


(Eglise SS. Giovanni e Paolo, Venise). 
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Tombeau du cardinal Ascanio Sforza, marbre (1507), 
par Andrea Sansovino. 
(Eglise Santa Maria del Popolo, Rome). 
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Moise, 
statue en marbre (vers 1515), par Michel-Ange, 


détail du tombeau de Jules II 
(Eglise San Pietro in Vincoli, Rome). 
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Cliché Anderson. 


Cliché Anderson. 


Le Jour. 
Statues en marbre (vers 1532), par Michel-Ange, 
détails du tombeau de Julien de Médicis. 


(Chapelle des Médicis, église San lorenzo, Florence). 
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La Deposition de croix, 
groupe en marbre (1553), par Michel-Ange. 
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Cliché Alinari, 


Le pape Léon I“ arrétant Attila, 
bas-relief en marbre (1650), par l’Algarde. 
(Basilique Saint-Pierre, Rome). 


Pl. XLV. 


Cliché Alinari 


Apollon et Daphné, 


groupe en marbre (vers 1621), par le Bernin 
(Galerie Borghése, Rome). 
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Pl. XLVII. 


Cliche Anderson. 


L’Extase de sainte Thérése, 
groupe en marbre (1646), par le Bernin. 
(Eglise Sainte-Maric-de-la-Victoire, Rome). 
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Cliché Anderson. 


Tombeau du pape Urbain VIII, 


marbre et bronze (1642-1647), par le Bernin, 
(Basilique Saint-Pierre, Rome). 
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La Madone et |’Enfant Jésus, 


groupe en marbre (vers 1645), par le Bernin. 
(Cathédrale Notre-Dame, Paris). 
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Cliché Alinari. 


Autel de saint Ignace de Loyola, marbre et bronze (1700): 


architecture par le P. Pozzo; sculptures par Legros, Théodon, Monnot et autres 
(Eglise du Gest, Rome). 
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Cliché Alinari. 


Fontaine en marbre (début du xvii siécle), auteur inconnu. 


(Palais del Grillo, Rome). 
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Cliche Anderson. 


L’Annonciation, 
bas-relief en marbre (milieu du xwislé siécle), par Valle. 


(E-glise Saint-Ignace, Rome) 
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Cliché Alinari. 


L’Adoration des Mages (fragment), 
bas-relief en marbre (1730), par Bonnazza. 


(Chapelle du Rosaire a SS. Giovanni e Paolo, Venise). 
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Le Rapt de Proserpine 
§roupe en marbre (milieu du xviie siécle), par Schiaffino. 
(Palais royal, Génes) ; 


Cliché Noack 


L’Homme se dégageant de erreur, 
Broupe en marbre (milieu du xvimie siécle), par Queirolo. 
(Chapelle Sansevero, Naples) 
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Cliché Alinari. 


Tombeau du doge Valier, marbre (1708) : 
architecture par Tirati; sculptures par Pietro Baratta, Bonnazza et autres. 
(Eglise SS. Giovanni e Paolo, Venise). 
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Cliche Anderson 


Tombeau du pape Clément XIV, 
marbre (1787), par Canova. 


(Eglise des Saints-Apétres, Rome). 
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